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1.0 Indledning
1.1 Problemfelt 
Jeg husker tydeligt den skarpe linie mellem det sorte og det hvide stof, der dannede 
en spiral og snoede sig hele vejen rundt om mannequinens krop. Kjolen var helt 
sort, men brudt op af spiralen, som stod ud fra kroppen og indenunder dannedes et 
lille hvidt hulrum. Hvordan havde han dog gjort det, tænkte jeg. Vandringen gennem 
museets sale var en vandring mellem det ekstravagante. Den er vild! Prøv at se de 
draperinger! Broderierne dér… Ej, men den der, den er for meget! Jeg kunne nu bedst 
lide den helt enkle sorte og hvide kjole. Så godt at den her 16 år eft er stadig står helt 
skarpt i hukommelsen. Jeg husker også malerierne, men mest som en baggrund, der 
passede godt til de storslåede kjoler. Som en rekvisit mannequinerne kunne kigge på.
 Det var mit første møde med en modeudstilling. Jeg var 13 år og min mor 
havde taget mig med på Statens Museum for Kunst for at se Erik Mortensens kjoler i 
udstillingen Klassisk Kunst. Vi plejede at gå længe og snakke om detaljer i malerierne, 
men den dag var det kjolernes detaljer, som fangede.
 Jeg kan i dag læse, at det jeg syntes var så fantastisk ved udstillingen, var det 
kunstanmelderne harcelerede over – det var ikke kunst og det var en fejl at sætte dem 
her, hvor de tog opmærksomhed fra de rigtige kunstværker (Melchior 2011:20f). For 
mig var kjolerne ligeså meget kunst som malerierne. Det var sanseligt, kropsligt, de-
taljerigt.
I dag er modeudstillinger populære som aldrig før. Mode bliver i stigende grad taget 
ind på museerne og der åbnes specialiserede modemuseer over hele verden. Victoria 
& Albert Museum i London satser stærkt på mode, Röhsska museet i Göteborg og 
Nordiska Museet i Stockholm har begge inden for de sidste fem år oprettet modepro-
fi ler. Designmuseum Danmark er også i fuld gang med at udvikle en modeprofi l og 
gennemførte i 2011 et forskningsprojekt for at undersøge feltet. Listen er meget læn-
gere, men det interessante er hvorfor? Den ene forklaring er den kommercielle, at det 
er publikumsmagneter og tiltrækker et andet publikum end museets normale mål-
grupper. Således skulle man tro, at det er god forretning for museerne, men modeud-
stillinger er meget omkostningstunge og derfor er det egentligt tvivlsomt. Dog sætter 
modeudstillingerne museet i mediernes søgelys, skaber øget interesse for museets 
aktiviteter og styrker derved deres brand. Den kommercielle forklaring kan også ses i 
modeindustriens interesse for modeudstillinger og –museer, hvor fx Designmuseum 
Danmark indgår i et samarbejde med bl.a. netværksorganisation Danish Fashion In-
stitute om sin modesatsning. Med den kommercielle forklaring sættes spørgsmål ved 
om museerne er i stand til at være kritiske, når udviklingen foregår i samarbejde med 
den branche, de portrætterer. Mange modeudstillinger kritiseres således for at dyrke 
designeren og iscenesættelsen, men at mangle den kritiske refl eksion. Den anden 
forklaring er det ændrede syn på mode særligt inden for forskningen, hvor det i dag 
er et mere legitimt forskningsemne end tidligere. I Danmark har modeforskningen 
på Danmarks Designskoles designforskningsafdeling (oprettet 2002) udviklet sig de 
seneste år og indgår i dag også i samarbejdet med Designmuseet om udviklingen af 
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modesatsningen. Den øgede akademiske accept af feltet har således været en driv-
kraft  for museernes interesse for moden (Melchior 2011:16f).
 
 ’Modeudstillingen’, som opstår i 1970’erne og 1980’ernes USA og Storbritan-
nien, er en del af en ny museologiform1 kaldet mode-museologi, som har sin oprin-
delse i en dragt-museologi. Skift et fra dragt til mode markerer et skift  i museets prak-
sis fra den ene museologiform til den anden, selvom det er ved de færreste museer 
at tilgangene fi ndes i rendyrket form, men som oft est i varierende former for samspil 
mellem dem. Begreberne, som etnolog og forsker ved Designmuseum Danmark Ma-
rie Riegels Melchior udpeger i Mode på museerne (Intern rapport for Designmu-
seum Danmark, 2011), adskiller sig ved den måde de forholder sig til genstanden 
fra den kommer ind på museet til den står i udstillingsrummet. Dragt-museologien 
har genstandene i centrum og disses indsamling, registrering, bevaring, forskning 
og formidling som de primære arbejdsopgaver. Interessen for genstandene drejer sig 
om deres materiale, produktion (teknisk), formgivning, brug og proveniens. Mode-
museologien er mindre genstandsfokuseret og mere formidlingsorienteret. Det gør 
sig gældende i forhold til formidling af genstanden på museet såvel som synet på 
moden, der sætter iscenesættelsen af moden og konteksten, hvor  moden opstår i et 
system af aktører (designere, medier, forbrugere), i centrum (Melchior 2011:22ff ).
 Forskellen på de to former bliver tydelig i deres formidlingsformer, hvor 
dragt-museologien prioriterer genstanden over fortællingen og oft e kritiseres for at 
være tør envejskommunikation, mens mode-museologien prioriterer fortællingen 
over genstanden og oft e kritiseres for at overdramatisere materialet og gå på kompro-
mis med bevaringshensyn. Dragt-museologien satser på dragtens iboende kvaliteter, 
mens mode-museologien er meget bevidst om at skabe kontekst. Hvilken kontekst 
afh ænger meget af det anvendte mode-begreb, som varierer inden for de forskellige 
museumstraditioner. Man kan også skelne mellem de to former dragt- og mode-
museologi som henholdsvis back stage og front stage på museet, hvilket tydeliggør at 
tilstedeværelsen af begge former oft e er nødvendig for at museet kan fungere i praksis 
(Ibid) 
 Mode har en stærk sanselig appel. Det er noget, stort set alle kan forholde sig 
til. Samtidig er mode også noget uopnåeligt, noget elitært og forførende. Det er 
netop denne kulturelle spændvidde, der gør det ekstremt interessant og vedkom-
mende at formidle igennem modeudstillinger. 
(Mackinney-Valentin 2010)
 
Sådan begrunder Nikolina Olsen-Rule, kommunikationschef på Designmuseum 
Danmark, publikums interesse for modeudstillingen. 
1  En museologiform er museets praksisform dvs. den måde de vægter deres ansvars-
områder indsamling, forskning, registrering, bevaring og formidling.
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  Det var det sanselige, der fangede mig, da jeg så Klassisk Kunst i 1996, men 
som citatet antyder er der mange andre historier at fortælle med moden. Man kan 
tale om at moden har et stort udstillingspotentiale (se fi gur), men hvordan dette po-
tentiale udnyttes er meget forskelligt. Det er afh ængigt af, hvilket potentiale museet 
ser i moden. Jeg skal ikke kunne sige, om det var det sanselige i moden, der moti-
verede Statens Museum for Kunst til at udstille Erik Mortensens kjoler eller om min 
oplevelse skyldtes min egen interesse for det materielle, der senere fi k mig til at tage 
en beklædningsfaglig uddannelse som tekstilformidler. Var det deres egentlige hen-
sigt eller kom hensigten bare ikke til udtryk? Dette speciale er motiveret af en nysger-
righed eft er at vide, hvad museer vil fortælle med moden i udstillingerne og hvordan 
det gøres gennem iscenesættelsen.
1.2 Problemformulering
Hvordan kommer modens udstillingspotentiale til udtryk og hvilke roller 
spiller dragten i dragt- og modeudstillinger på henholdsvis kunsthistori-
ske, kulturhistoriske og kunstindustrielle museer?
Hvordan kan udstillingsmediets virkemidler operationaliseres for at ud-
nytte modens udstillingspotentiale i et konkret udstillingsdesign?
* Æstetiske udtryk * skiftende silhuetter * materialer og dekorationer 
* sanselig * formsprog * kunstform * modeskaberen * ’det skabende 
geni’ * kommercielle formål * håndværk *Haute couture * Kulturbærer * 
hverdagskultur * visuel kultur * kropskultur * popkultur * materiel kultur 
* livsværdier * historiske * samfundsforhold * socialhistorie * modernitet 
* vestlig livsstil og storbylivet * samfundsudvikling * forbrugskultur 
* teknologiudvikling * Moden som fænomen * søgen efter det nye * 
konstant forandring * uopnåelighed – aldrig i nuet, men altid lige inde 
i fremtiden * demokratisering * masseproduceret * Haute couture * 
mekanismer * modesystemet * institutioner * designere * medier * 
forbrugere * Kropslighed * kropslige forandringer * kropsideal * identitet 
* fornemmelser * blødt * løst * snærende * kradsende * Identitet * værdier 
* sprog * udsigelser om bæreren og samtiden * social afspejling * køn og 
seksualitet * maskulin/feminin/androgyn *
Figur 1. Modens udstillings-
potentialer.
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1.3 Afgrænsning
Jeg har valgt at lave en todelt problemformulering, hvor første del ønsker at under-
søge eksisterende modeudstillinger, mens anden del ønsker at operationalisere resul-
taterne af den første del.
 Første del sætter med formuleringen modens udstillingspotentiale fokus på 
modeudstillingens genstandsfelt, som primært dækker dragter, men også fotografi er, 
kataloger, installationer m.m. I formuleringen ligger et behov for at afk lare, hvilke 
fortællinger, der kan fortælles gennem moden, hvordan de kommer til udtryk i ud-
stillingerne og hvilken rolle dragten spiller i den sammenhæng. Det skal endvidere 
undersøges, hvordan dette potentiale udnyttes inden for de forskellige museumstra-
ditioner. 
 Dette belyses gennem en undersøgelse af dragt- og modeforskning, af hi-
storien for dragt og mode indenfor museumstraditionerne samt analyser af udvalgte 
dragt- og modeudstillinger. Præmissen for mine analyser er, at udstillingens iscene-
sættelse og kontekstualisering af moden er bestemmende for brugerens udbytte og 
oplevelse af mødet med moden på museet. Dette afh ænger af om den enkelte muse-
umstradition betragtes modedragten som æstetisk udtryk, kulturel repræsentation 
etc. samt om museets oplevelsesidealet vægter det didaktiske, det æstetiske eller det 
aff ektive.
 Valget af analyserede udstillinger er dels sket eft er et ønske om at dække de 
tre museumstraditioner, den kulturhistoriske, den kunstindustrielle og den kunst-
historiske, dels eft er at dække bredt indholdsmæssigt således at jeg inddrager både 
dragt- og mode-museologi samt eft er hvilke, der har været tilgængelige i specialepe-
rioden inden for rimelig fysisk afstand. Der indgår udstillinger i Sverige for at ind-
drage museer med en modeprofi l. Følgende udstillinger indgår i analysen:
• Rokoko-mania, Designmuseum Danmark
• Northern Women in Chanel, Designmuseum Danmark
• Henrik Vibskov, Röhsska museet, Göteborg
• Helena Hörstedt, Röhsska museet, Göteborg
• Krop og Forklædning, Brede Værk
• Modemakt – 300 år av kläder, Nordiska museet, Stockholm
• Guldknappen 1981-2011, Nordiska museet, Stockholm
• DANSK – TEN YEARS OF DANSK, Dansk Design Center
Udstillingerne repræsenterer fi re på kunstindustrielle museer, tre på kulturhistoriske 
museer og en på et videnscenter for design. Det har ikke været muligt at lave en ana-
lyse af en udstilling på et kunsthistorisk museum, men udstillingen Northern Women 
in Chanel har tidligere været udstillet på et kunstmuseum og jeg vil bruge den til at 
forsøge at besvare den del af problemformuleringen. Udstillingen på Dansk Design 
Center er taget med, da den er kurateret af repræsentanter fra modebranchen selv og 
jeg derfor antager, at den repræsenterer en mode-museologi i sin udtryksform, dvs. 
er en modeudstilling. Det er analysens mål at eft erprøve den antagelse.
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 Problemformuleringens anden del ønsker at undersøge, hvordan man i 
praksis kan udnytte modens udstillingspotentiale i et udstillingsdesign ved brug af 
udstillingsmediets virkemidler. Helt konkret arbejder jeg videre med en af analysens 
udstillinger, Guldknappen 1981-2011 på Nordiska Museet, for at undersøge om jeg 
gennem en anden ordning af materialet kan udnytte materialets udstillingspoten-
tiale, så fortællingen bliver mere gennemskuelig for brugeren, end jeg oplevede på 
Nordiska. For at gøre det har jeg valgt at fl ytte mine to designforslag til Designmu-
seums Danmarks særudstillingslokaler, som jeg ser fl ere muligheder i. Jeg vælger at 
undlade at forholde mig til den kunstindustrielle tradition, som Designmuseet hører 
til, undervejs i designet, men vil afslutningsvis vurdere, hvordan designforslagene 
forholder sig til traditionen.
1.4 Metode
Det begreb, der skal undersøges, er modens udstillingspotentiale, som jeg defi nerer 
som modens potentielle fortællinger – den viden eller oplevelse den kan frembringe 
gennem museets kontekstualisering af moden og brugerens oplevelse af dette. I pro-
blemfeltet introducerede jeg dragt- og mode-museologien, som tydeliggør at moden 
ikke kan adskilles fra dragten, der er dens materielle base. Moden, som er den so-
ciale, kulturelle og institutionaliserede symbolproduktion, der tillægges dragten, er i 
yderste potens immateriel. De to er altså sameksisterende og i modeudstillingen vil 
dragten som regel få en central plads. Derfor må det også undersøges nærmere, hvad 
dragt og mode er, hvilke fortællinger, der knytter sig til dem hver især, og om dragten 
fortælles som modedragt eller ej.
 Kapitel 2 undersøger således de to begreber dragt og mode dels gennem en 
begrebsafk laring, dels gennem en historiografi  over dragt- og modeforskningen. Til 
begrebet dragt trækker jeg på nogle forskellige defi nitioner frem for at vise hvor for-
skelligt begrebet kan forstås og herudfra fastslå, hvordan jeg vil bruge begrebet. Til 
begrebet mode, som er noget mindre håndgribeligt og derfor oft e vil være defi ne-
ret ud fra et teoretisk perspektiv, har jeg valgt at bruge en modeteori fra sociologen 
Yuniya Kawamura, som har den styrke at den skarpt adskiller mode fra dragt ved at 
betragte moden som symbolproduktion.
 Historiografi en over dragt- og modeforskningen vil være struktureret over 
fi re aktuelle forskningstilgange: objektbaseret, kulturbaseret, brugsbaseret og produk-
tionsbaseret. Disse tilgange er identifi ceret af de danske modeforskere Marie Riegels 
Melchior (Melchior 2008) og Lise Skov (Skov og Melchior 2010) og giver et over-
blik over aktuelle diskurser i den internationale forskning. Tilgangene repræsenterer 
forskellige fortællinger om dragt og mode med fl ere underfortællinger. Derfor vil 
hver tilgang blive uddybet med eksempler på tidligere og nutidig forskning i dragt og 
mode. Disse fortællinger, også kaldet teorier, er det jeg ser som modens udstillings-
potentiale, og kan give indsigt i, hvordan udstillingerne forholder sig til de herskende 
diskurser om dragt og mode.
 Kapitel 3 undersøger, hvilket udstillingspotentiale de tre museumstraditio-
ner har set og ser i dragt og mode gennem tre eksempelstudier. De fortællinger muse-
erne har og har haft  til hensigt at fortælle med den museale praksis vil give en forstå-
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else for den ramme museerne i dag arbejder inden for. De vil være et instrument til at 
identifi cere fortællingen, museumstraditionen og museologiformen i udstillingerne. 
Der ligger dog den begrænsning, at museologiformen forholder sig til hele museets 
praksis, mens jeg kun undersøger udstillingsformen. Derfor vil jeg i analysen identi-
fi cere om der er tale om dragt- eller modeudstilling.
 Analysen i kapitel 4 tager metodisk udgangspunkt i en fænomenologisk for-
ståelse af brugerens oplevelse. Fænomenologien fi nder jeg brugbar idet den betragter 
mødet mellem subjekt og genstand som konstituerende for genstandens betydning, 
hvilket harmonerer med mit bruger-begreb, som er ’en person, der aktivt forholder sig 
associerende, refl ekterende og fortolkende til udstillingen’ (se begrebsafk laring). Bruge-
ren vil i analyserne være mig selv idet det er mine oplevelser af udstillingerne, der ta-
ges udgangspunkt i, og derfor mine associationer, der spiller ind. Selvom jeg forsøger 
at holde en vis distance gennem refl eksion over mine oplevelser, kan jeg ikke afskrive 
mig selv. Som ’forsker’ i dette projekt har jeg selvsagt min faglighed med mig, når jeg 
oplever. Denne faglighed afspejler begge mine fag – historie og performance-design 
– og kommer til udtryk i denne afh andling. Men jeg har også en beklædningsfaglig 
faglighed som tekstilformidler, som dels afspejles i min interesse for emnet, dels i min 
tilgang til dragt og mode.
 Jeg er således den privilegerede bruger med særlig indsigt i udstillingssproget 
og udstillingens indhold. Det bruger jeg, når jeg analyserer museets hensigt med ud-
stillingen, deres fortælling om moden og deres iscenesættelse af dragten i denne for-
tælling. Det kan til gengæld være svært at sige, hvad den almindelige bruger oplever 
og hvordan det forholder sig til museets hensigt. For at imødekomme dette spørgs-
mål har jeg lavet interviews med mine ledsagere og andre brugere (bilag 5-8), men da 
jeg ikke fi k kvalifi ceret min interviewmetode fra start (Interviewspørgsmål bilag 4) 
og derfor ikke kan bruge dem sammenlignende til at analysere brugerperspektivet, 
vil de indgå perspektiverende i analysen sammenholdt med mine egne oplevelser for 
at kunne kaste lys på brugerens oplevelse og udbytte.
 Gennem analysen af udstillingernes indhold og ordningsprincip vil jeg iden-
tifi cere fortællinger dragt og mode, og vurdere, hvordan de stiller sig i forhold til de 
fi re forskningstilgange. Det vil føre til en vurdering af om der er tale om dragt- eller 
modeudstillinger. På baggrund af analysen af dragtens iscenesættelse og det narrative 
forløb vil jeg vurdere, hvilket oplevelsesideal udstillingen lægger op til, og hvilken 
betydning det kan have for at brugeren oplever det samme som er museets hensigt.
 Mit eget udstillingsdesign i kapitel 5 vil operationalisere resultaterne af ana-
lysen og arbejde videre med de formidlings- og designmæssige udfordringer jeg har 
identifi ceret i udstillingen Guldknappen 1981-2011 på Nordiska. Udstillingsdesignet 
vil tage udgangspunkt i det udstillingspotentiale, den fortælling, som Nordiska selv 
har frembragt i udstillingen, og arbejde med systematikken og iscenesættelsen af den 
for at skabe et narrativt forløb i hver af de to forslag, der formidler potentialet klarere 
for brugeren. I den eft erfølgende diskussion vil jeg diskutere, hvordan det lykkes at 
formidle potentialet og hvordan der er blevet arbejdet med de designmæssige udfor-
dringer.
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 I konklusionen vil jeg svare på problemformuleringens første del ved at sam-
le op på udstillingspotentialer og dragtens roller identifi ceret gennem analyserne, og 
sætte dem i relation til den kulturhistoriske, den kunstindustrielle og den kunsthisto-
riske museumstradition. Herigennem vil jeg kunne identifi cere om der fi ndes uud-
nyttet potentiale i de tre museumstraditioner. Jeg vil svare på problemformuleringens 
anden del ved at samle op på, hvordan jeg bruger virkemidler i mit udstillingsdesign 
for at udnytte det udstillingspotentiale, der ligger i udstillingen Guldknappen 1981-
2011.
Dette integrerede speciale omfatter fagene historie og performance-design, som skal 
ses som hinandens forudsætninger i undersøgelsen. Udstillingspotentialet omfatter i 
høj grad det potentiale for historieformidling, der ligger i moden, og historiedelen vil 
således være synlig i udstillingernes indholdsside, udstillingspotentialet, som under-
søges i historiografi en, i museumstraditionerne og i analyserne. Historiefaget omfat-
ter også den museologiske praksis og dermed museernes historieformidling, hvorfor 
udstillingsmediets virkemidler også er af interesse for faget. Performance-designs 
metoder sætter lys på, hvordan udstillingspotentialet iscenesættes i udstillingen, så 
faget tager dybere fat i virkemidlerne og analyserer deres betydning for, hvordan ind-
holdssiden kommer til udtryk. Fagets metoder tages også i brug i operationaliserin-
gen af virkemidlerne i udstillingsdesignet.
1.5 Begrebsafklaring 
I de indledende afsnit er der blevet introduceret en række begreber, som jeg mener 
bør afk lares i forhold, hvordan jeg forstår dem. Det drejer sig om begreberne bruger, 
oplevelse, udstilling og museum. 
1.5.1 Bruger eller publikum
På museerne har kært barn mange navne: publikum, bruger, beskuer, målgruppe, be-
søgende. Betegnelsen målgruppe er fx aktuelt når museets formidlingsstrategi disku-
teres. Publikum vil normalt betegne en gruppe af besøgende, mens brugeren betegner 
en enkeltperson (men kan også bruges i fl ertalsformen brugerne). Jeg vælger beteg-
nelsen bruger i mine analyser, da jeg betragter det enkelte individs forudsætninger 
som afgørende for oplevelsen af udstillingen. Forudsætninger skal både forstås som 
evnen til at afk ode udstillede genstande og det erfaringsgrundlag og den viden, der 
gør sig gældende for de associationer, udstillingen frembringer hos den enkelte. End-
videre ligger der i ordet bruger en aktiv handling, modsat publikum eller beskuer, som 
passivt ser på. Brugeren i dette projekt er således enkeltpersonen, der aktivt forholder 
sig associerende, refl ekterende og fortolkende til udstillingen. Jeg lægger mig således op 
ad en fænomenologisk forståelse af brugeren.
Ordet publikum vil forekomme i andre dele af afh andlingen fx hvor jeg refererer til 
anden kilde.
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1.5.2 Oplevelse
I Den Store Danske web-encyklopædi defi neres oplevelse som ”fremtræden i be-
vidstheden, bevidst registrering af indre eller ydre begivenheder. I dagligsproget også 
udtryk for en pudsig begivenhed.”2
 I en fænomenologisk forståelse af sanseoplevelsen er det oplevede hverken i 
det erfarede (genstanden) eller i personen, der erfarer, men midt imellem. Genstan-
dens fremtræden er en ”en enhed mellem den sansende og det sansede” (Merleau-
Ponty 1970:19). Derfor vil det oplevede altid være individuelt. 
 I museumssammenhæng er ordet oplevelse i dag aktuelt i forhold til kultur- 
og oplevelsesøkonomien, hvor vægten mellem oplevelse og oplysning i de kultur-
tilbud museerne giver deres brugere diskuteres i forhold til deres berettigelse som 
off entligt fi nansierede kulturinstitutioner. Museerne er historisk set dybt forankrede 
i en oplysningstanke og dannelsesideal, som har tabt sin gyldighed i takt med sam-
fundsudviklingen. I dag eft erspørger publikum oplevelser, hvilket museerne i sti-
gende grad søger at imødekomme, og fra regeringens side har der de sidste ti år 
været stigende fokus på at museerne tilbyder oplevelser3. Hvordan museerne takler 
denne udfordring kommer konkret til udtryk bl.a. i deres udstillingspraksis, hvor de 
skal vægte oplevelse og oplysning af den formidlede viden i deres udstillinger (Skot-
Hansen 2008:10ff ).
1.5.3 Udstilling
Udstillingen er et medie, en udtryksform, der i lighed med andre medier som bøger 
eller tv, kan bruges til at fortælle noget og benytter sig af en række forskellige genrer. 
Udstillingen adskiller sig fra andre medier ved ikke kun af være visuel, men også 
rumlig. Den består af tredimensionelle genstande, der kan sættes sammen på mange 
forskellige måder, iscenesat med virkemidler som tekst, lys, lyd, farver m.m. Når gen-
stande bliver inddraget i en samling tages de ud af deres oprindelige kontekst, som 
registreres af museet. Når genstanden skal udstilles kan museet vælge at forsøge at 
genskabe denne kontekst. Oft e vil genstanden blive udvalgt fordi museet vil bruge 
den til at fortælle noget om det emne, der skal formidles i den aktuelle udstilling, og 
således blive sat i en kontekst, som ikke er den oprindelige kontekst. Museet stræber 
eft er autenticitet, når de udstiller genstanden, men udstillingen vil aldrig være objek-
tiv. Der vil altid være en vinkel, en ny kontekst, på de udstillede genstande (Strand-
gaard 2010:229-288).
1.5.4 Museum
”Et museum er en bygning med en samling” beskriver etnograf og tidligere leder 
af Museumshøjskolen Ole Strandgaard museet meget håndgribeligt (Strandgaard 
2010:16)4. Centralt for museerne står nemlig samlingen – det kulturelle arvegods 
materialiseret i alt fra stenøkser til malerier til hattenåle. Centralt er også, hvordan 
2  Lokaliseret 11.11.12 på h? p://www.denstoredanske.dk/Krop,_psyke_og_sund-
hed/Psykologi/Psykologiske_termer/oplevelse?highlight=oplevelse 
3  Fx i regeringens strategioplæg Danmark i kultur- og oplevelsesøkonomien – 5 nye 
skridt på vejen fra 2003.
4  Citatet har Strandgaard taget fra en børnebog om museer fra Paul Getty Founda-
tion.
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museerne behandler disse genstande, hvilket i den danske museumslov er bygget op 
om de fem søjler: indsamling, forskning, registrering, bevaring og formidling (Muse-
umsloven 2001). Dette er i overensstemmelse med de internationale standarder, der 
er fastsat i ICOMs (International Council of Museums) etiske regler (ICOM Dan-
mark 2006).
 Særligt for dragtsamlinger er der oprettet en afdeling af ICOM kaldet ICOM 
Costume Commitee, som beskæft iger sig med indsamling, bevaring, forskning og 
udstilling af dragter (Costume Commitee 2012). De har udviklet særlige retnings-
linjer for dragter bl.a. omkring opbevaringsforhold og udstillingsteknik. Dragter bør 
udstilles ved rumtemperatur på 18°C  og luft fugtighed på 50-55% i et lukket miljø, 
der beskytter mod støv og lyset bør ikke overstige 50 lux. Ingen dragter bør udstilles 
uendeligt længe (se bilag 1).
 I den danske museumslov skelnes mellem tre museumstraditioner: kultur-
historisk, kunsthistorisk og naturhistorisk, hvoraf kun de to første er relevante her. 
Disse to museumstraditioner kan skelnes fra hinanden ved den måde de behandler 
genstanden:
• ”De kulturhistoriske museer belyser forandring, variation og kontinuitet i men-
neskers livsvilkår fra de ældste tider til nu.” (Museumsloven 2001:§4). 
• ”Kunstmuseerne belyser billedkunstens historie og aktuelle udtryk samt dens 
æstetiske og erkendelsesmæssige dimensioner.” (Museumsloven 2001:§6).
Hvor det kulturhistoriske museum er fokuseret på, hvordan genstanden er forank-
ret i sin samtid, ophøjer kunstmuseet genstanden og lader dens æstetiske dimension 
tale for sig selv. Dertil kommer den kunstindustrielle, som Designmuseum Danmark 
hører til, men i museumsloven hører den under kunstmuseerne og arbejder ud fra 
den kunsthistoriske tradition5. Med deres samlinger af kunsthåndværk og industrielt 
design, der som regel er brugsgenstande, ville en kulturhistorisk tilgang være lige så 
oplagt – og i virkeligheden er de kunstindustrielle museer nok en hybrid mellem de 
to andre.
5  Samtale med Marie Riegels Melchior 27. oktober 2011.
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2.0 Modeteori = modefortælling
Moden kan, afh ængigt af hvilken kontekst den sættes i, fortælle forskellige fortæl-
linger. Det samme gør sig gældende i forskningen, hvor forskellige teoretiske stand-
punkter og videnskabelige discipliner kommer til udtryk i forskellige fortællinger om 
moden – her kaldes de teorier. Her som i den museale praksis skelnes der mellem 
de to forskellige og dog indbyrdes afh ængige begreber dragt og mode, som behand-
les i forskellige forskningstraditioner. At skelne mellem dragt og mode har selv for-
skere inden for feltet svært ved, og begreberne bruges derfor oft e i fl æng (Kawamura 
2005:8f). Der hersker dog en rimelig enighed om, at dragten er den materielle base 
for moden, som er af mere symbolsk og immateriel karakter. Jeg vil derfor starte her 
med at se på nogle defi nitioner af begrebet dragt for dereft er at præsentere en teori 
om moden. Begrebsafk laringerne vil danne en forståelsesramme for den eft erfølgen-
de historiografi .
2.1 Dragt
Ordet dragt opfattes af de fl este som noget deskriptivt om et fl ere eller stykker tøj, som 
bæres på kroppen. Alligevel er divergerende opfattelser, som afgør hvordan og hvor 
bredt der forskes i begrebet dragt. Frem til 1970’erne var der en fast skelnen mellem 
tøj og kropsudsmykninger som samtidigt var en skelnen mellem den civiliserede og 
den primitive dragtform. Senere har dragtforskere som amerikanerne Joannne B. Ei-
cher og Mary Ellen Roach-Higgins brugt begrebet dragt om både kropslige tilføjelser 
som draperet stof og smykker samt kropslige ændringer som tatoveringer og plastik-
kirurgi (Eicher og Roach-Higgins 1992:13). Med denne defi nition åbnes op for tvær-
kulturel forskning idet det kulturelle hierarki mellem civiliseret og primitiv bliver 
ophævet dvs. det er ikke afgørende om dragten er fremstillet af vævede tekstiler hos 
en skrædder eller om det er rituelle tatoveringer hos en afrikansk stamme. Samtidigt 
skift es der fokus fra dragtens materialitet til dragten som kropslig udfoldelse i æste-
tisk såvel som hygiejnisk/praktisk forstand samt dragtens sociale rolle. Stella Mary 
Newton, britisk kunsthistoriker, ser begrebet dragt som ensbetydende med begrebet 
tøj, der er en neutral og deskriptiv betegnelse, som normalt ikke bruges i forsknings-
sammenhænge. Betegnelsen beklædning forbindes mest med produktion og betrag-
tes ligeledes som neutral. I engelsksproget forskning ses oft e begrebet costume, som 
ikke helt kan oversættes med det danske ord kostume, der kun bruges i forbindelse 
med teater og udklædning. På engelsk betegner ordet ligesom dress hele udstyret fra 
inderst til yderst, men har konnotation som noget statisk og uforanderligt, og er fx 
blevet brugt i studiet at folkedragter, hvor regionale og historiske forskelle har skullet 
fastslås. Ligeledes er ordet meget brugt i museumssammenhænge, hvor det således 
kan komme til at virke statisk og ude af kontekst. Skov og Melchior mener derfor, at 
begrebet kun bør bruges i forbindelse med teater og udklædning, fordi costume er en 
dragt, der skjuler bærerens identitet (Skov og Melchior 2010:11f).
 Jeg vil bruge begrebet dragt om hele den kropslige udsmykning fra inderst 
til yderst inklusiv kropslige ændringer og tilbehør som hatte og tasker, hvor det er 
aktuelt (jf. Eicher og Roach-Higgins). Ordet har konnotation af noget gammelt, men 
jeg vil også bruge det om mere nutidige dragter. Jeg vil bruge begreberne tøj og be-
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klædning (beklædningsdele eller –genstande) som deskriptiv og neutral betegnelse 
om dragtens enkeltdele.
2.2 Mode
Ordet mode har betydning som dels noget populært, en mode for at gøre en bestemt 
ting oft e i en kortvarig periode, dels som betegnende for modetøj. Det danske ord 
mode, som kommer af det franske la mode, kan associeres med modernitet og det 
moderne urbane livs særlige karakter af midlertidighed. Modeforskere er ikke in-
teresserede i dragten som universelt fænomen, men i den kulturelle og historiske 
udvikling i Europa og Vesten, hvor modesystemet er forankret (Skov og Melchior 
2010: 12). 
 Ifølge Yuniya Kawamura, sociolog ved Fashion Institute of Technology, New 
York, er mode et system af institutioner, der producerer konceptet såvel som fæno-
menet mode. I Fashion-ology (2005) fokuserer hun på dette system (produktion, 
distribution, udbredelse, modtagelse, anerkendelse og forbrug) samt på den sociale 
produktionsproces, der sker gennem menneskers bevidsthed om moden, og derigen-
nem giver den liv og substans. Ethvert stykke tøj skal igennem denne proces for at 
kunne kaldes mode og en dragtform er først mode, når en større andel af mennesker i 
et samfund har taget den til sig og tror på, at det er mode. Kawamura skelner mellem 
dragt og mode således: dragten er materiel produktion, håndgribelig, en nødvendig-
hed, har nytteværdi og kan fi ndes i ethvert samfund og kultur. Mode er symbolpro-
duktion, uhåndgribelig, overfl ødig, har statusværdi og er institutionelt konstrueret 
og kulturelt udbredt. På grund af denne forskel mener hun, at dragt og mode bør 
studeres adskilt, men erkender at de to ikke helt kan adskilles idet dragten er modens 
råmateriale: ”Fashion as a belief is manifested through clothing” (Kawamura 2005:1). 
Hun mener ligeledes, at det er vigtigt at skelne mellem mode som koncept og fæno-
menet mode. Konceptet er den værditilskrivning, der sker gennem modesystemets 
institutionaliserede proces. Fænomenet mode er den måde hvorpå moden bruges, 
modetøjets praksis, som i starten var aristokratiets og senere borgerskabets måde at 
markere social status, og siden 1900-tallet er blevet mere demokratisk og brugt til 
at markere individualitet såvel som kollektivt tilhørsforhold. Uanset tid er essensen 
af fænomenet mode, at den ikke er statisk eller fastlagt, men altid under forandring 
og orienteret mod det nye, som er særlig for mode-orienteret adfærd. Således kan 
moden kun eksistere i samfund, hvor forandring er muligt og ønsket (Kawamura 
2005:1-55).
 De fl este dragt- og modeforskere ser 1300-tallets Europa som modens oprin-
delse (fx Wilson 1987:16; Svendsen 2005:21; Kawamura 2005:48f; Skov og Melchior 
2010) idet der inden for aristokratiet skete en acceleration i dragtens hidtil forholds-
vis statiske stilskift  og der kunne identifi ceres en særligt vestlig dragtstil. Allerede 
i 1300-tallet var moden karakteriseret ved forandring og orientering mod det nye. 
Modens oprindelse hænger sammen med den merkantile kapitalismes opståen, hvor 
produktion og forbrug blev sat i system. Ifølge Kawamura kræver et modesystem 
som minimum nogen, der introducerer forandring, og nogen, der anerkender denne 
forandring. Nogen, der producerer, og nogen, der forbruger (Kawamura 2005:48ff )
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 Kawamura skelner mellem modens oprindelse i 1300-tallet og det moderne 
modesystem, der opstod i 18681 med institutionaliseringen af moden samtidigt med 
den industrielle kapitalisme og det moderne demokratiske samfund, der tillader imi-
tation og social mobilitet. I samme periode opstod konfektionsindustrien og detail-
handlen blomstrede i de hastigt voksende byer, hvor forbrugeren mødte moden i 
fx stormagasiner som Magasin du Nord i København (åbnet 1879). Det moderne 
modesystem kræver et samfund med bevægelighed i de sociale strukturer således, 
at der er forskellige sociale positioner, som det er attraktivt og muligt at stræbe eft er. 
Både det moderne og det postmoderne samfund er drevet af behovet for forandring 
og tolerancen for forandringshastigheden er høj samtidigt med at disse forandringer 
ikke ændrer den overordnede samfundsorden. Moden er karakteristisk for denne 
type samfund (Kawamura 2005). 
 Kawamuras teori om moden som et system af institutioner gør den til en 
social og kollektiv proces og afl iver myten om designeren som kreativt geni. Hendes 
teori har den styrke at den skarpt adskiller mode fra dragt, hvilket hun kritiserer an-
dre forskere for at overse (Ibid:kap.1). Defi nitionen forankrer moden i den vestlige 
verden og moderniteten, hvilket er en typisk tilgang. Problemet er at den udelukker 
fremmede kulturer, hvor stilskift  sker i et andet tempo og mindre åbenlyst. Hvis man 
ønsker at undersøge mode i en bredere global kontekst kræver det således en mere 
inkluderende defi nition på mode (Kawamura 2005:26f). Kawamuras minimumskrav 
til et modesystem (produktion og forbruger) er mindre steds- og tidsspecifi k, og kun-
ne være brugbar uden for den vestlig kulturkreds. I forhold til dragt- og mode-mu-
seologien sætter Kawamura sidstnævnte på spidsen idet moden anses for immateriel 
og således tydeliggør hun uoverensstemmelserne mellem de to museologiformer.
 Kawamura mener, at dragt og mode bør studeres adskilt, hvilket langt op i 
tiden været tilfældet og er stadig noget, der diskuteres mellem akademikere og mu-
seer. Jeg vil bruge ordet mode om moden som fænomen og system og modedragt om 
dragter, der forbindes med en mode. Defi nitionen af moden som system betyder at 
udover modedragter er der en lang række andre genstande, der kan komme i spil: 
accessories, modefotos, modeblade, modeshowet og dets scenografi , genstande fra 
og dokumentation af tilblivelsesprocessen fx skitser og symaskiner, fi lm om og med 
mode, butiksinteriør m.m.
2.3 Historiografi  over dragt- og modeforskning 
En historiografi  er historieskrivningens historie og giver overblik over, hvordan tid-
ligere og nuværende forskere forholder sig til et givent emne. En historiografi  over 
dragt- og modeforskningsfeltet er relevant for afh andlingen, da de forskellige tilgange 
til emnet repræsenterer forskellige fortællinger om moden. Dette afsnit skal således 
give en forståelse for de nuværende og tidligere teorier og fortællinger, som moden 
har været underlagt, og som også er kommet til udtryk i  museernes udstillingsprak-
sis. Dette kapitel er startet med en afk laring af begreberne dragt og mode, som kan 
kaldes yderpunkter i den museale praksis.
1  I 1868 etableres Chambre Syndicale de la Haute Couture (Haute couturens styrings-
organisationen) af verdens første modedesigner Charles Frederick Worth (1826-1895)
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 Det ene yderpunkt, moden, repræsenteres i forskningen af bl.a. Kawamuras 
sociologiske teori om modesystemet. Det andet yderpunkt, dragten, repræsenteres af 
bl.a. Lou Taylor, britisk dragt- og tekstilhistoriker ved University of Brighton, som er 
fortaler for at dragt- og modeforskning tager udgangspunkt i dragten. Denne histo-
riografi  vil tage udgangspunkt i primært to fremstillinger af forskningsfeltet før og 
nu, hvoraf den ene er Taylors bog Establishing Dress History (2004), som gennemgår 
dragtudgivelser, forskning, indsamling og museologisk praksis fra ca. 1500 og frem. 
Hendes perspektiv er britisk, men medtager også europæiske og amerikanske eksem-
pler. Taylors artikel Doing the Laundry (1998), som omhandler skellet mellem muse-
ernes og den akademiske forskning i Storbritannien, indgår, idet den tydeliggør, hvor-
dan man har forholdt sig til moden og dragten. Den anden fremstilling er Lise Skov, 
modeforsker ved Copenhagen Business School (CBS), og Marie Riegels Melchiors 
Research Approaches (2010), som er en kortfattet gennemgang af hovedtendenserne 
i international forskning i 1900-tallet og en status på forskningstilgange i dag. Den 
internationale vinkel skyldes artiklens placering i en engelsksproget encyklopædi. 
Melchior har i sit ph.d.-projekt fra 2008 identifi ceret fi re primære forskningstilgange 
i nyere angloamerikansk forskning2, som udvikles i artiklen3: objektbaseret, kultur-
baseret, brugsbaseret og produktionsbaseret4 (Skov og Melchior 2010:14ff ; Melchior 
2008:13-24). Disse vil eft er en kort introduktion til forskningsfeltets udvikling og 
dansk modeforskning udgøre strukturen for historiografi en, mens jeg vil bruge ek-
sempler fra blandt andre Taylor til at uddybe de fi re tilgange i nutidigt såvel som 
historisk perspektiv.
2.3.1 Forskningsfeltet
I dag er dragt- og modeforskningen et tværdisciplinært forskningsfelt, der breder 
over social og økonomisk historie, materiel kultur, kultur- og kønsforskning, kunst-
historie, psykologi, antropologi og sociologi. Traditionelt har forskningen fulgt 
kunsthistoriske metoder, som omhandler datering, ophav og forståelse for produkti-
onsmetoder, og således har koncentreret sig mere om dragten end om begrebet mode 
(Kawamura 2005:15; Taylor 2004:311). Dette er sket inden for museernes samlinger 
og kan kaldes en objekt-baseret metode, der således er mest deskriptiv og ikke be-
skæft iger sig med modens kulturelle betydning, forbrugsmønstre osv. Denne tradi-
tion kan spores tilbage til de første dragtbøger fra 1500-tallet, som var illustrerede 
kavalkader over dragtens hvem-hvad-hvor, og fortsætter langt op gennem 1900-tallet, 
hvor kvindelige dragthistorikere kommer frem fra midten af århundredet og fortsæt-
ter den deskriptive stil med endnu mere genstandsnære studier. Fra omkring år 1900 
opstår en række modeteorier hos sociologer, fi losoff er, psykologer og økonomer, som 
beskæft iger sig med modens fortolkningsspørgsmål – dens hvorfor (Taylor 2004:4-
43).
2  Forskning udgivet i angloamerikansk sammenhæng, men ikke geografi sk afgrænset 
hertil, siden 1980’erne.
3  Med ’udvikle’ mener jeg, at der sættes andre forskere i relation til tilgangene.
4  I Melchior (2008) kaldes tilgangene genstandsbaseret, kulturalistisk, systemisk og 
materielle kulturstudier. Jeg vælger at lægge mig op ad de engelske betegnelser object-
based, culture-based, practice-based og production-based.
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 Lou Taylor (1998) beskriver, hvordan der i Storbritannien har eksisteret et 
Great Divide mellem kuratorens og konservatorens objekt-baserede forskning, som 
oft e er blevet kritiseret for at være for deskriptiv, og den akademiske forskning inden 
for social- og økonomihistorie og kulturteori, som til gengæld har været præget af 
det totale fravær af dragtstudier. Det har samtidigt traditionelt set været en skelnen 
mellem kvinder på museerne og mænd på universiteterne. De kvindelige konserva-
torers højt specialiserede arbejde med at vaske, reparere, presse og opbevare drag-
terne er blevet forbundet med huslige sysler eller Doing the laundry, som Taylor skri-
ver, og dermed lavstatus. Blandt mændene på universiteterne var der fra 1800-tallet 
fordomme omkring dragthistorie og mode som uværdigt at beskæft ige sig med. Da 
emnet bliver taget op i 1900-tallet inden for social- og økonomihistorie er det med 
fagets metoder og uden egentlige undersøgelser af materialet. Taylor argumenterer 
for, at den objekt-baserede forskning bør danne grundlag for forskning i dragtens 
økonomiske, sociale og kulturelle sider (Taylor 1998). Den britisk modehistoriker 
Christopher Breward5 (2008) tilføjer, at en del af denne adskillelse til en vis grad kan 
skyldes protektionisme fra kuratorernes og konservatorernes side, som igen skyldes 
den manglende anerkendelse de har fået i akademiske kredse. Han argumenterer for 
en højere grad af samarbejde mellem universiteter og museer gennem forsknings-
stipendiater og samarbejde omkring udstillinger som berigende for begge parter. 
Udviklingen siden 1990’erne er gået den vej, men det er stadig et område med gode 
muligheder for udvikling. Det påpeger også Melchior, som i sin analyse af 11 mode-
museer/museer med modeprofi l oplever at akademisk forskning sker på de museer, 
hvor der er ressourcer til det, herunder Victoria & Albert Museum i London og Th e 
Costume Institute i New York, men at det generelt savnes, at samlingerne bliver gen-
stand for udefrakommende forskning (2011:29f).
 Fra midt i 1980’erne ændrer forskningsfeltet sig idet de gamle grænser mel-
lem discipliner brydes og der forskes mere åbensindet og tværfagligt. Den postmo-
derne kritik vender op og ned på kulturelle hierarkier og gør ifølge Skov og Melchior 
mode- og dragtforskningen mere interessant – ligefrem moderigtig. Tilgangen bliver 
baseret på fortolkning, menneskelig subjektivitet og kontekstuel mening, og feltet 
bliver præget af et bredspektret antal sociale og kulturelle tilgange, som har gjort 
det svært at defi nere feltet, da hver forsker har sin egen teoretiske agenda (Taylor 
2005:279f; Skov og Melchior 2010:14). Forskningsfeltet styrkes af en bølge af udgivel-
ser, der defi nerer feltet og samler op på tidligere forskning, mens forskningen i dag 
præges af både samling og nye tilgange (Skov og Melchior 2010:14).
2.3.2 Dansk modeforskning
Dansk modeforskning, som forholder sig til den angloamerikanske forskning (Mel-
chior 2008:14), er et eksempel på det sidste årtis udvikling, idet der forskes tvær-
disciplinært og tværinstitutionelt i et voksende forskningsfelt. I 2002 oprettedes en 
designforskningsafdeling på Danmarks Designskole (DKDS, i dag Kunstakademiets 
Designskole) og i 2003 etableredes Center for Designforskning (DCDR), som skulle 
5  Forskningschef ved Victoria & Albert Museum og gæsteprofessor ved University of 
the Arts, London.
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koordinere forskningen mellem designuddannelserne6. I modeklyngen på Design-
skolen ønsker man at belyse modens kultur, identitet, praksis, økonomi og trends for-
uden designskolens overordnede indsatsområder: proces, kontekst, koncept og pro-
dukt (DCDR 2012; DKDS 2011a + 2011b + 2012). I 2006 oprettedes Modekonsortiet, 
MOKO, i et forskningssamarbejde mellem Designskolerne i København og Kolding, 
Center for Designforskning og Designmuseum Danmark, med formål om at samle 
og formidle viden om mode for at optimere modens kulturelle og økonomiske kreds-
løb. MOKOs forskning er netværksbaseret, dvs. de er i tæt kontakt med branchen og 
uddannelsesinstitutionerne for at nå deres mål (MOKO 2005). Deres fokus er dansk 
mode, hvilket også afspejles i den seneste udgivelse Dansk mode – Forskning, Uddan-
nelse, Praksis, som ser på, hvordan moden praktiseres blandt designere, forbrugere, 
jurister og uddannelser (Sommerlund 2011:11). I MOKO sidder blandt andre Marie 
Riegels Melchior, der i sit Ph.d. projekt (2008) kortlagde dansk modes historie, design 
og identitet i perioden 1950-2008 (se 2.3.5 Brugsbaseret tilgang).
På CBS fi ndes en forskergruppe, der bl.a. forsker i forbrug, bæredyg-
tighed, modeindustri og sociologiske emner. Her skal særligt fremhæves Lise Skov, 
der bl.a. har været redaktør på et bind om Vesteuropa i Berg Encyclopedia of World 
Dress and Fashion (2010) og således indgår i et internationalt forskernetværk.
 Modeforskningen i Danmark er hovedsageligt placeret på Designskolerne 
(Skjold 2008: 41), mens der på Københavns Universitets (KU) netop i år er afsluttet 
et ph.d. projekt af antropolog Kasper Tang Vangkilde om kreativitet og innovation i 
modeindustrien undersøgt gennem et feltstudie hos modehuset Hugo Boss (Vang-
kilde 2012). I 2010 blev der ved Institut for Sociologi udgivet en ph.d. afh andling af 
Bjørn Schiemer Andersen om modesociologi i bred forstand dvs. ikke kun specifi kt 
tøjmode (Andersen 2012). Således er der ikke nogen samlet forskergruppe på KU, 
men enkeltstående forskere7.
2.3.3 Objektbaseret tilgang
Forskningstilgangen er påvirket af kunsthistorie og hovedsageligt opstået i musealt 
arbejde, hvor målet er at identifi cere, registrere og klassifi cere dragtgenstande gen-
nem minutiøse undersøgelser af materialer, tilskæring, teknikker, ophav osv. En mo-
dedragt forstås gennem dens originalitet og dens tilhørsforhold til en modeskaber 
eller en moderigtig person. Forskning lægger grundlaget for viden om kronologi og 
stilistisk udvikling, som er afgørende for dragt- og modehistorien. Tilgangen har ud-
viklet sig til at inkludere konteksten gennem visuelle medier som modetegninger, 
magasiner eller kunstmalerier og historier om ejeren, designeren eller fi rmaet bag, 
og indfanger således kultur- og samfundshistorie i materielle objekter (Skov og Mel-
chior 2010:14; Melchior 2008: 16ff ).
Tilgangen udvikles ifølge Taylor eft er 1900 hos kvindelige dragtforskere men først 
for alvor fra midten af århundredet. Fra slutningen af 1940’erne udgiver to engelske 
6  Danmarks Designskole, Designskolen Kolding, Arkitektskolen Aarhus, Kunstaka-
demiets Arkitektskole samt Glas- og Keramikskolen på Bornholm
7  Der er heller ingen modeforskningsprofi l, hvilket gør det uigennemskueligt at fi nde 
ud af, hvad der reelt er af forskning i emnet på KU. Samme gør sig gældende på CBS, hvor 
modeforskerne indgår i en bredere forskningsgruppe på instituttet, men dog gør opmærk-
som på igangværende projekter. 
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dragtforskere, Doris Langley Moore og Anne Buck, vejledende metodiske tilgange, 
som får stor indfl ydelse fremover. Dette skyldes at de arbejdede ud fra genstandsana-
lyser, som kom i stand gennem deres tætte tilknytning til museerne. Moores dragt-
samling blev grundlaget for Museum of Costume i Bath (siden 2007: Fashion Mu-
seum) og Buck blev den første inspektør på Th e Gallery of English Costume (åbnet 
1947 som en del af Manchester City Galleries), som var grundlagt af C.W. Cunningt-
on (1878-1961), mandlig dragtforsker og læge, hvis dragtsamling tog udgangspunkt i 
egne modeteorier baseret på freudiansk psykologi og lagde sig tæt op ad psykologen 
John Carl Flügels (se 2.3.4 Kulturbaseret tilgang) teorier om seksualiteten som mo-
dens drivkraft . Moore og Buck adskilte sig ved også at interessere sig for modens 
kulturelle og sociale aspekter. Moore var skeptisk over for Flügels teori og mente at 
modeskift  skyldtes forkærlighed for det nye, diff erentiering fra lavere sociale klas-
ser og kvindens trang til at ligestille sig med manden ved at kopiere herremoden. 
Bucks objektbaserede tilgang lagde vægt på både dragtens sociale funktioner (hun 
analyserede dragter fra alle sociale lag) og museologiske metoder til konservering 
og udstilling, og fi k stor indfl ydelse på professionaliseringen af kuratorrollen (Taylor 
2005: 46-63).
James Laver (1899-1975), der var kurator ved Victoria and Albert Museums Print 
and Drawings Department, blev den første off entligt anerkendte dragthistoriker i 
Storbritannien qua sin position på V&A og grundige studier og udgivelser om dragt-
historien, hvor A Concise History of Costume (1969) blev et af århundredets mest 
solgte (senest genudgivet i 1995). Han så moden som en afspejling af tidens kulturelle 
og sociale historie og påkaldte sig opmærksomhed ved udviklingen af egne teorier 
om moden baseret på Flügels teori om erogene zoner (Taylor 2005:51ff ).
I Danmark var tilgangen repræsenteret af Elna Mygdal og Ellen Andersen, de to før-
ste dragtinspektører på Nationalmuseet fra hhv. 1921 og 1936 (se også 3.2.1 Kultur-
historiske museer). Elna Mygdal var udpræget objekt-fokuseret og var særligt interes-
seret i håndarbejdsteknikker som udtryk for særlige egnsskikke. Ellen Andersen var 
mere interesseret i modedragten og dens kulturelle betydning, men de genstandsnæ-
re studier var stadigt centralt for hendes arbejde, som fx omfattede opmålinger med 
snitmønstre af museets dragter (Leilund 2007:331ff ). 
Lou Taylor er en nutidig repræsentant for denne tilgang, som tydeligt understreger 
vigtigheden af de objektbaserede studier samtidigt med at hun med sine udgivelser, 
der samler op på tidligere og samtidig dragt- og modeforskning – Th e Study of Dress 
History (2002) og Establishing Dress History (2005) – viser at hun anerkender an-
dre tilganges betydning for at fremhæve dragtens kulturelle betydning. For Taylor er 
dragten en fundamental del af den menneskelige tilværelse (Taylor 2005:2). 
2.3.4 Kulturbaseret tilgang
Tilgangen, som er blevet den dominerende inden for mode- og dragtforskning, til-
trækker primært forskere fra historie, kunsthistorie, visuel kultur og kulturstudier, og 
sigter på at se mode og dragt som kulturelle repræsentationer ved at inddrage mere 
kontekstuel viden i analysen. I denne tilgang betyder dragt og mode en kulturbestemt 
dannelse af den synlige identitet og forskningen er oft e optaget af emner som magt, 
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køn, krop, subjektivitet, identitet og etnicitet. Selvom analyseobjektet stadig kan være 
en genstand, kan det også være en ide eller et billede. Oft e falder dragten dog i bag-
grunden i forhold til en kulturanalyse baseret på kulturspecifi kke udviklinger, hvor-
for den oft e er blevet kritiseret for at fokusere på vestlig kultur og historie (Skov og 
Melchior 2010:14f; Melchior 2008 18ff ). 
 Tilgangen kan ses i forlængelse af nogle af de mest fremtrædende mode-
teorier i 1900-tallet, da meget af forskningen er en videreudvikling af eller måske 
nærmere en reaktion på disse teorier. Overordnet er der tre temaer at spore i mo-
deforskningen i 1900-tallet. Det første handler om klasse og er domineret af dryppe 
ned-teorien, som er nært relateret til teorien om imitation idet man imiterer klassen 
over sin egen. Det andet om køn og seksualitet som styrende for modens fremdrift . 
Det tredje fremstiller modesystemet som et sprog. 
 Dryppe ned-teorien, som dominerede modeteorier frem til 1980’erne, går ud 
på at moden spredes fra overklassen og ned, og kommer ud af en social evolutions-
tankegang, en afl ægger af darwinismen, som var fremherskende sidst i 1800-tallet. 
Den opstod hos fi losof og sociolog Herbert Spencer (1820-1903), men er oft ere ble-
vet forbundet med den amerikanske sociolog og økonom Th orstein Veblens (1857-
1929) Th e Th eory of the Leisure Class (1899) og den tyske sociolog Georg Simmels 
(1858-1918) Die Philosophie der Mode (1904). Begge analyserede modens rolle hos 
overklassen omkring 1900. Veblen mente, at det prangende forbrug (eng. conspicuous 
consumption) hos nyrige amerikanere var et udtryk for kvindens magtløshed i sam-
fundet idet forbruget var ét område af få, hvor hun kunne gøre sig bemærket. Moden 
er ifølge Veblen en måde at diff erentiere sig fra andre i samme sociale klasse og sam-
tidigt imitere klassen over. Således spredes moden og andre kulturelle forbrugsvaner 
nedad. Modens kontinuerlige fornyelse skyldes fråseri! Teorien er siden blevet debat-
teret og beskyldt for manglende belæg. Teorien bidrager til forståelsen af moden som 
ekstravagant og overfl adisk og har betydet en marginalisering af modeforskningen 
frem til 1990’erne og ydermere har holdt moderigtige dragter ude af museerne. Den 
anfægtes i dag, hvor der er konsensus om en mere horisontal spredning, men lagde 
grundlag for en teori om center-til-periferi spredning, der stadig er at se i modesyste-
met (Skov og Melchior 2010:12; Svendsen 2005:40ff ; Taylor 2004:44ff ).
 I 1920’erne og 1930’erne blev dragtens psykologiske, sociale og kulturelle si-
der taget op, formentligt foranlediget af tidens generelle traditionsbrud, som også 
sås i kvindedragten (Kawamura 2005:13). Den britiske psykolog John Carl Flügel 
(1884-1955) udgav Th e Psychology of Clothes (1930), hvori han på grundlag freu-
diansk psykoanalyse fremlagde en teori om, at moden er styret seksualdrift en og et 
spændingsforhold mellem blufærdighed og udsmykning (eng. modesty and display). 
Han mente, at skift ende moder afh ang af skift ende erogene zoner på kroppen, som 
var mere attraktive og derfor måtte skjules (Taylor 2004:49f). James Laver byggede 
videre på teorien og mente, at skift ende erogene zoner har været bestemmende for 
skift  i kvindemoden og at moden blev brugt til at forføre, mens herremoden var be-
stemt ud fra hierarkiske principper. Dette asymmetriske forhold mellem kønnene og 
objektivisering af kvinden har feministiske forskere siden debatteret bl.a. den franske 
fi losof Simone de Beauvoir (1908-1986), som mente at mode skabte et overfl adisk liv 
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for kvinder og holdt dem fra de vigtige ting i livet. Den britiske kultur- og modefor-
sker Elizabeth Wilson, som har leveret et af modeforskningens hovedværker Adorned 
in Dreams: Fashion and Modernity (1985, på dansk Klædt i drømme. Om mode. 1987), 
svarede igen på debatten med at mode er et middel til kreativ selvrealisering og på 
ingen måde undertrykkende idet denne mulighed er for alle uanset køn, klasse eller 
etnicitet (Skov og Melchior 2010:13). 
 I 1960’erne opstår en ny forskningsretning påvirket af lingvistikken, da se-
miotikeren Roland Barthes (1915-1980) i Système de la mode (1967) fremstiller mode 
som et system, der ligesom sprog genererer mening gennem forskellige kombina-
tioner af tøj. Meningen er relationel og befi nder sig inden for systemet – den nye 
mode er kun meningsfuld i forhold til den forrige mode. Barthes’ semiotik får stor 
indfl ydelse i 1970’erne og 1980’erne inden for kulturstudier og bruges bl.a. til at for-
klare meningen med specifi kke dragtgenstande (Skov og Melchior 2010:13). Barthes 
konkluderer dog selv at klædernes retorik er fattig, at den ikke indfrier nogen dybere 
mening og at den reelt er blottet for indhold (Svendsen 2005: 69).
 Veblen, Barthes og Flügels teorier er eksempler på, at moden er blevet sim-
plifi ceret. Når Wilson udpeges som skelsættende for modeforskningens udvikling 
(Ibid) mener jeg, at det kan hænge sammen med, at hun udpeger denne mangel. Hun 
forklarer, at udover det rent deskriptive bliver moden oft e simplifi ceret ud fra enten 
socialhistoriske, psykologiske eller økonomiske teorier, som overser modens kom-
pleksitet og dermed ikke bliver fyldestgørende (Wilson 1987:19). Wilson betragter 
selv moden som ”et kulturelt fænomen, et æstetisk middel til at udtrykke ideer, øn-
sker og forestillinger i samfundet.” (Ibid:13). Her lægger hun sig op ad den amerikan-
ske kunsthistorikeren Anne Hollander, som hun også citerer: ”Mode er … ”en slags 
visuel kunst, en frembringelse af billeder med det synlige jeg som instrument””(Ibid). 
Hollander studerer i Seeing Th rough Clothes (1978) mode og kroppen gennem analy-
ser af kunst.
 Siden 1997 har tidsskrift et Fashion Th eory. Th e Journal of Dress, Body and 
Culture været talerør for den kulturbaserede tilgang. Tidsskrift et er et internationalt 
og interdisciplinært forum for analyser af kulturelle fænomener med vægt på den 
klædte krop. Bladets chefredaktør er modehistorikeren Valerie Steele, som er direk-
tør for Th e Museum at Th e Fashion Institute of Technology (Berg 2012).
2.3.5 Brugsbaseret tilgang
Denne tilgang kommer ud af traditionel antropologisk og etnografi sk forskning og 
har selvet og det virkelige livs modebrug i centrum. Moden er en kulturel proces, der 
bliver til i den enkeltes hverdagspraksis dvs. tøjbrug. Faktorer som traditioner, køn, 
etnicitet og alder er vigtige og variable elementer i disse undersøgelser, hvor alle typer 
af tekstiler og tøj fra folkedragter til catwalkmode, fra Europas metropoler til den 
sydamerikanske regnskov kan indgå. Tilgangen bryder med opdelingen mellem den 
objektbaserede og den kulturbaserede tilgang idet forbrugets cyklus og modens til-
stedeværelse ses som menneskelig interaktion (Skov og Melchior 2010:15; Melchior 
2008:21ff ).
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 Historisk har antropologer og etnologer haft  interesse for fremmede kultu-
rers dragter og fra sidst i 1800-tallet også europæiske folkedragter. I dansk sammen-
hæng var Henny Harald Hansen (1900-1993) var en fremtrædende etnolog og mu-
seumsinspektør på Nationalmuseet, der mest er kendt for Klædedragtens Kavalkade 
(1954), som blev oversat til fl ere sprog og var med til at fastslå hende som førende 
dragtforsker inden for kulturhistorie og etnologi. Hun brugte det meste af sin kar-
riere på islamiske kulturer og særligt muslimske kvinder. Hendes dragthistorie blev 
skrevet fra det perspektiv, at kunsten er den vigtigste impuls til samfundsfornyelse 
(Rahbek 2003).
 Et aktuelt eksempel på den brugsbaserede tilgang fi ndes hos danske Else 
Skjold, som i sit igangværende ph.d.-projekt ved Designskolen Kolding og CBS laver 
garderobeundersøgelser blandt såkaldt ’frie agenter’ i den kreative industri. Garde-
robeundersøgelser kombinerer antropologiske brugerundersøgelser med sociokultu-
relle studier, og målet med undersøgelsen er at fi nde ud af, hvad mode og beklædning 
betyder for den enkelte, hvordan vi interagerer med garderoben og hvilke forhold, 
der ligger til grund for vores valg – viden som kan være værdifuld i modeindustrien. 
Else Skjold interviewer blandt andre Torben om hans skjorter eft er en særlig katego-
riseringsmetode (Skjold 2011).
 Marie Riegels Melchior placerer selv sit ph.d.-projekt Dansk på mode! nær-
mest den brugsbaserede tilgang. Projektet undersøgte en dansk national modetøjsi-
dentitet før og nu samt den danske modeindustris hverdagspraksis med en aktørnet-
værksteoretisk analysemetode. Her forstår hun dansk mode som et ’sociomaterielt 
aktørnetværk’, der gennem aktører (mennesker såvel som objekter) konfi gurerer 
fænomenet dansk mode. Teorien sætter objektet fx modetøjet på lige fod med men-
neskelige aktører – de er uadskillelige – og således er den ikke entydigt brugsbaseret, 
idet der her er et dialektisk forhold mellem menneske og objekt (Melchior 2008: 3-9, 
24)
2.3.6 Produktionsbaseret tilgang
Tilgangen sigter på en helhedsforståelse af det indbyrdes afh ængige forhold mel-
lem produktion og forbrug af mode, som forstås som et socialt konstrueret, kulturelt 
symbol. Indenfor tilgangen er begrebet modesystem meget brugt, forstået som et net-
værk af institutioner – tekstil- og beklædningsfabrikanter, detailhandel, handelsorga-
nisationer, modemagasiner, modedesignere, fotografer, stylister og modeller – som 
interagerer i et system af faste rutiner og med meget lidt plads til individuel kreativi-
tet (Skov og Melchior 2010:15f; Melchior 2008: 20). 
 Tilgangen fi ndes oft e blandt økonomer og sociologer, og Yuniya Kawamuras 
teori om modesystemet er repræsentant for denne retning. Hendes empiriske stu-
die af det parisiske modesystems organisering af institutioner, hvorigennem moden 
konstitueres, kalder hun en prototype på modesystemet (Kawamura 2005:52). Tidli-
gere sociologiske studier som beskrevet hos Veblen, der karakteriserede moden ved 
imitation, kan ses som forgængere idet imitation nødvendigvis må være til stede i 
et samfund, hvor moden er, mens Kawamura og den produktionsbaserede tilgang 
arbejder med et mere udvidet modebegreb.
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2.4 Opsamling
De gennemgåede tilgange viser fi re forskellige måder at forholde sig til forholdet mel-
lem dragt og mode fra at tage udgangspunkt i dragten til nærmest at tage afstand fra 
den. Heraf kommer nogle vidt forskellige fortællinger om moden. 
 I den objektbaserede tilgang er det materialiteten, der er i fokus, og dens pri-
mære fortællinger omhandler dragtens materialer, tilskæring og teknikker samt den 
stilhistoriske udvikling, som den formmæssigt udtrykkes. Tilgangen har udviklet sig 
og søger også at fortælle om dragtens kulturelle betydning gennem dens plads i den 
menneskelige tilværelse, om dens sociale funktioner, om dens seksuelle funktioner 
og om hvordan egnsskikke kommer til udtryk i dragten.
 Den kulturbaserede tilgang kan fortælle om kulturspecifi kke udviklinger 
udtrykt gennem moden fx fortællinger om magt, køn, krop, subjektivitet, identitet 
og etnicitet. Historisk har moden været brugt til simplifi cerede fortællinger om klas-
sesamfundets dynamikker gennem modens spredning nedad i hierarkiet, om moden 
som overfl adisk forbrug, om moden styret af seksualdrift  og middel til forførelse og 
om moden som et sprog. Den er også blevet brugt i feministisk debat om undertryk-
kelse og frigørelse. Den er siden blevet en fortælling om kreativ og æstetisk selvreali-
sering og identitetsskabelse.
 Den brugsbaserede tilgang kan fortælle om modens hverdagspraksis inden 
for modeindustrien, men særligt i den enkelte modeforbrugers interaktion med mo-
den. Den kan fortælle hvad moden betyder for mennesket ikke bare i den vestlige 
kulturkreds men også i fremmede kulturer.
 Den produktionsbaserede tilgang er en fortælling om hvordan modeindu-
striens institutioners interagerer med hinanden i skabelsen af det immaterielle og 
socialt konstruerede symbol moden.
 Disse fortællinger er eksempler på det jeg ser som modens udstillingspoten-
tiale. Der er et stort spænd imellem, hvordan dragten bruges i forskningen af mode 
– om den er i forgrunden eller baggrunden – som kommer til udtryk i fortællingen, 
der gradvis bevæger sig længere væk modens materielle grundlag og ser på omgi-
velserne, samfundet og kulturen. Udstillingsmediet, der i den grad baserer sig på 
visuelle og materielle udtryk, vil dog komme til kort hvis genstanden helt fj ernes og 
derfor kan teorierne ikke overføres direkte hertil. Fortællingerne kan give en indika-
tion på, hvordan museet forholder sig til de herskende diskurser om moden.
 I kapitlet er begreberne dragt og mode også blevet udforsket og spillet ud 
mod hinanden ved hhv. Lou Taylor og Yuniya Kawamura. De to repræsentanter giver 
indsigt i de to museologiformers rammer og kan i min analyse hjælpe til at identifi -
cere, hvilke der er modeudstillinger og hvilke der er dragtudstillinger. Jeg defi nerer 
de to begreber således:
Modeudstilling
Moden fremstilles gennem kontekstualisering af dragterne dvs. dragten ’skrives’ ind i 
eller iscenesættes i modesystemet eller en anden kulturspecifi k sammenhæng. Drag-
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ten bliver underordnet fortællingen. Produktionsfortællingen hører til her. Brugsfor-
tællingen hører til her, hvis den fortæller hvordan dragten bruges til at skabe mode. 
Kulturfortællingen hører til her, hvis den fortæller om moden i en kulturel udvikling 
fx forbrugskultur, identitet, social afspejling etc.
Dragtudstilling
Dragterne fremstilles ude af deres sammenhæng med modesystemet selvom det er 
modedragter. Kan også være ikke-modedragter. Dragterne er i centrum for fortæl-
lingen. Fokus er primært på snit, materiale og æstetisk udtryk dvs. det stilhistoriske, 
den kropslige forandring og håndværket, hvorfor objektfortællingen hører til her. 
Brugsfortællingen hører til her, hvor den sætter brug i relation til snit, materialer 
etc. Kulturfortællingen hører til her, hvis den fortæller om fx håndværkskulturer og 
industriel udvikling.
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3.0 Dragt og mode på museerne
Dragtudstillinger har udviklet sig over de sidste halvandet hundrede år og modeud-
stillingen over de sidste halvtreds år, mens indsamlingen af dragter har haft  et ander-
ledes og for nogle museer lidt tilfældigt forløb. Netop det tilfældige er et udtryk for 
at museerne ikke har prioriteret dragterne på linie med andre genstande og særligt 
tekstilerne, som oft e har været udgangspunkt for dragtsamlingen. Denne udvikling 
er samtidigt et udtryk for den generelle holdning til moden og modens legitimering 
som museumsobjekt såvel som forskningsobjekt. Når et museum vælger målrettet at 
indsamle dragter og særligt modedragter har det været udtryk for et holdningsskift  
til disse genstande. Nogle samlinger spænder bredt i tid, mens andre begrænser sig 
til det 20. århundrede og frem. Nogle holder sig til designermode og haute couture, 
mens andre medtager arbejdstøj og børnetøj. Nogle afspejler en dragt-museologi og 
andre en mode-museologi. Alt dette er udtryk for, hvilket udstillingspotentiale mu-
seet har set i dragter og mode – ikke at forglemme, at der spiller en række andre 
faktorer ind i som økonomiske og pladsmæssige begrænsninger, tilfældigheder i ind-
samlingen i form af donationer osv.
 Jeg vil starte med en kort skitsering af de stadier, som dragt og mode på 
museer har gennemgået, og det vil lede frem til en mere uddybende redegørelses 
for udviklingen de sidste 20 år og en status på museernes praksis i dag. Dereft er vil 
jeg præsentere eksempler på, hvordan hhv. den kulturhistoriske, den kunstindustri-
elle og den kunsthistoriske museumstradition har forholdt sig til dragt og mode. De 
frembragte eksempler repræsenterer en generel udvikling, hvorfra der også er fore-
kommet afvigelser. Det ligger imidlertid uden for denne opgaves omfang at redegøre 
for alle disse. Målet med eksemplerne er at undersøge, hvilket udstillingspotentiale 
de enkelte museer har set og ser i dragt og mode. En central kilde i dette kapitel er 
Marie Riegels Melchiors Mode på museerne (2011), som er en undersøgelse af den 
museologiske praksis på 11 modemuseer og museer med modeprofi l, og som jeg dels 
vil bruge til den historiske redegørelse, dels til at identifi cere museernes fortællinger 
om moden.
3.1 Museernes udvikling
Melchior skitserer tre perioder (3.-5.) i det 20. århundredes museumshistorie med fo-
kus på, hvordan fænomenet mode fi nder vej til museerne (Melchior 2011:18-21). Jeg 
fi nder det nødvendigt at gå længere tilbage til tiden før de institutionaliserede museer 
for at få oprindelsen til dragt-museologien med og vil derfor tilføje to perioder før. 
Perioderne 2-5 vil bliver yderligere uddybet under de tre museumstraditioner.
1. periode: 1500-ca. 1850
Tiden før de fl este institutionaliserede museers etablering er præget af private og 
kongelige indsamlinger, der senere indgår i museernes samlinger. Af dragter er det 
særligt etnografi ske dragter, der indsamles. I 1800-tallet er der en voksende historisk 
interesse og indsamlingerne tager til blandt private, og eft erhånden som museerne 
opstår indgår de heri og danner grundlaget for samlingerne. 
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2. periode: ca. 1850 – 1. Verdenskrig
Etableringen af museerne og de første samlinger. Tekstilsamlingerne bliver mange 
steder den overordnede kategori for de dragter, der indgår i samlingen. Traditio-
nen for at dragter og særligt modedragter ikke er værdige til at komme på museum 
grundlægges i denne periode.
3. periode - mellemkrigstiden og tiden efter 2. Verdenskrig
Første initiativer til at museerne interesserer sig for mode eller rettere dragt, da det er 
genstanden der er i fokus (Dragt-museologi).
4. periode – 1960’erne-1990’erne
Specifi k interesse for mode og modedesign synliggøres, men i praksis stadig en dragt-
museologi.
5. periode – 1990’erne og frem
De brydninger mellem dragt- og mode-museologi, der blev påbegyndt i forrige pe-
riode forstærkes i denne, hvor der ses en opblomstring i antallet af specialiserede 
modemuseer, modesatsninger og modeudstillinger – også på museer uden egen mo-
desamling. Der åbnes museer, der hylder enkelte designere fx et museum for den 
spanskfødte designer Balenciaga i Nordspanien (Fukai 2010:292). Designere etable-
rer også deres egne museer fx Yves Saint Laurent i Paris i 2002, Gucci i Firenze i 20111 
og Ferragamo i Firenze i 19952. Disse museer fungerer som arkiver for modehusene, 
som de vælger at dele med off entligheden. De må også ses som en slags marketing 
idet museerne er med til at skabe en historie omkring brandet, gøre det til noget 
særligt og ophøjet i stil med den status en genstand får ved at blive taget ind på ikke-
kommercielle museer (Th ompson 2010:298).
 Udviklingen på museerne kan blandt andet spores til brydninger inden for 
forskningen, hvor moden bliver et tværdisciplinært forskningsfelt og i tiltrækker 
større interesse. Det kan også spores til den ’ny museologi’, der opstår i 1980’erne 
og retter fokus mod grundlaget for den museologiske praksis, dvs. en mere refl eksiv 
praksis, samt opfattelsen af genstandens betydning som værende kontekstuel frem 
for iboende. Det sidste gør beskueren til aktiv i fortolkningsprocessen – fra beskuer 
til bruger (Macdonald 2006:kap. 1). Der blev lagt større vægt på at analysere betyd-
ningen af kulturelle objekter og praksisser dvs. dragten og fænomenet mode samt 
sat spørgsmål ved de traditionelle tilgange og metoder på museerne. Således fore-
gik der en kritisk refl eksion over, hvordan dragt og mode havde været prioriteret, 
håndteret og udstillet hidtil, og hvordan det skulle ske fremadrettet. I Storbritannien 
var museerne ydermere ramt af et politisk holdningsskift , der satte fi nansiering og 
besøgstal på dagsordenen. Det understregede i 1990’erne vigtigheden af deres evne 
til at inkorporere marketingstrategier og virksomhedstænkning i deres praksis – det 
vi i dag kender som kultur- og oplevelsesøkonomien. Dette igangsatte bl.a. en debat 
1 h? p://www.gucci.com/us/worldofgucci/mosaic/the_house_of_gucci/gucci_mu-
seo 
2  h? p://www.museoferragamo.it/en/ 
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om museet som medie, om hvordan det adskiller sig, hvad dets mål er og hvordan det 
kan gøres relevant (Anderson 2000: 371ff ). I Danmark bliver oplevelsesøkonomien 
også en realitet for museerne i løbet af perioden (Skot-Hansen 2008:9ff ).
 I lyset heraf bliver moden ifølge Melchior (2011:16ff ) en strategisk satsning 
fra museernes side idet de ønsker at opnå større synlighed og bredde i deres profi l, 
og der lægges vægt på, at udstillingen både skal være en følelsesvækkende oplevelse 
og kunne oplyse. Udstillingerne kritiseres oft e for at være kommercielle og ukritiske, 
særligt hvor der er et tæt samarbejde med en modevirksomhed og kan således kan sås 
tvivl om armslængdeprincippet mellem denne og kurator. Det er ikke ubegrundet. På 
Th e Costume Institute afl yses en udstilling i 2000 på grund af uoverensstemmelser 
mellem kurator og modehuset Chanel, som udstillingen skulle handle om. Modens 
decentralisering med fl ere modecentre betyder at også de lokale modeindustrier har 
interesse i at få moden ind på de lokale eller nationale museer for derved at legitimere 
den som en del af kulturarven.
 Vægten på designertøjet er fremherskende i mange museers indsamlings-
strategier og det er ifølge Melchior (2011) også det publikum tiltrækkes af, mens 
hverdagstøjet og modetøj uden tilknytning til en kendt person eller varemærke ikke 
har den store interesse. Derfor er mange samlinger ikke repræsentative for befolk-
ningssammensætningen og er oft e blevet beskyldt for at være elitære. Siden 1990’erne 
er der blevet gjort en større indsats for at samle det typiske og almindelige samt drag-
ter fra subkulturer og gademoden fx på V&A siden 1994. Det afspejler at forskningen 
nu antager at moden spredes horisontalt og dermed gør almindelige forbrugere mere 
interessante. Det kræver imidlertid mere opsøgende arbejde at indsamle gademoden, 
da det ikke bliver doneret af sig selv (Th ompson 2010:298f). En anden tendens er at 
tekstilsamlingerne, som var grundlaget for fl ere af dragtsamlingerne, nu overskygges 
af modesatsningen, selvom der synes at være en åbenlys sammenhæng mellem de 
to – mode og tekstil. Som noget forholdsvist nyt laves der nu præcist formulerede 
indsamlingsstrategier, som dels svarer til museets overordnede visioner og mål dels 
er med til at skabe en meget klar profi l af samlingen internt såvel som eksternt (Mel-
chior 2011:24ff ).
3.2 Museumstraditioner
Historisk set er dragter blevet indsamlet inden for de tre museumstraditioner med 
følgende interesse for øje (Melchior 2011:19). Disse interesser har også været at spore 
i udstillingerne og er det stadig:
• Kulturhistoriske: indsamling med interesse for skik og brug. Beklædning som 
udtryk for dagligliv og kulturhistorie.
• Kunsthistoriske: indsamling med interesse for det æstetiske – stilen, snittet, 
konstruktionen, fremstillingsteknikken.
• Kunstindustrielle: indsamling med interesse for materialet (herunder også teks-
tilsamlinger), dvs. tekstilets æstetiske og tekniske kvalitet kommer før interessen 
for beklædningsgenstandens stil, snit, konstruktion og fremstilling.
 Jeg vil i det følgende fremdrage eksempler på hver af de tre museumstradi-
tioner og hvordan de historisk har forholdt sig til dragt og mode. De kulturhistoriske 
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er repræsenteret ved Nationalmuseet og Nordiska museet, som begge indgår i af-
handlingens udstillingsanalyser. De kunstindustrielle er repræsenteret ved Victoria 
& Albert Museum (V&A) i London, som med sin off ensive modesatsning anses for 
at være førende på området i verden (Melchior 2011:37). Valget er også begrundet i, 
at Storbritannien som helhed er førende inden for dragt- og modemuseer med V&A 
som fl agskibet og at de har en længere tradition for udstilling af dragt og mode end 
de kunstindustrielle museer, der indgår i analysen. De kunsthistoriske er repræsen-
teret ved Th e Costume Institute ved Th e Metropolitan Museum of Art i New York, 
som anses at have en af de bedste samlinger i verden og har været toneangivende for 
udviklingen af modeudstillinger siden 1970’erne (Ibid:100). Det kan dog diskuteres, 
hvordan og om Metropolitan egentlig adskiller sig fra de kunstindustrielle museer, 
da der indgår fx møbler og tekstiler i deres samlinger, hvilket normalt ikke ses på 
kunstmuseer. Ligeledes er der heller ikke den store forskel på indsamlingsprincip-
perne i de to traditioner, men nærmere et spørgsmål om prioritering af æstetik frem 
for materiale og omvendt.
3.2.1 Kulturhistoriske museer: Nordiska Museet og Nationalmuseet 
 
 Dragter i en kulturhistorisk samling skal ikke nødvendigvis være smukke, 
unikke eller fi nt forarbejdede, der kan lige så vel være lappet eller omsyet tøj. En 
kulturhistorisk dragtsamling skal først og fremmest kunne fortælle om mode og 
dragtskikke og om brugen af tekstiler i alle forskellige sociale og kulturelle miljøer 
– den bør vidne om den danske befolknings højst forskellige liv i forskellige tider. 
(Leilund 2007:338f)
 
 Nationalmuseets tekstil- og dragtsamling blev grundlagt i 1870’erne af stift e-
ren af Dansk Folkemuseum (grundlagt 1885), Bernhard Olsen (1836-1922). På nor-
disk kunst- og industriudstilling i København i 1879 viste han danske autentiske bon-
dedragter på voksfi gurer i genopbyggede bondestuer og genstandene indgik senere i 
museets samling. Bondestanden havde haft  akademisk interesse gennem 1800-tallet 
for deres rolle i den nationale fortælling, men den ideologiske og politiske betydning 
blev styrket eft er demokratiets indførelse. Bernhard Olsens værdsættelse af folkelige 
tekstiler og folkedragter var noget nyt og frem til 1960’erne foregik omfattende ind-
samlinger af disse og andre genstande i de førindustrielle bondesamfund. Samlingen 
bestod af de velstillede bønders fest- og søndagsstøj ca. 1700-1850, som skulle vise 
de stedbundne egnsspecifi kke træk, samt en mindre samling fra enevældens højere 
stænder. På grund af pladsmangel blev der aldrig en permanent udstilling af folke-
dragter på Folkemuseet, hvor interiørerne fi k al pladsen (Leilund 2007). 
 Lignende udvikling fandt sted i Sverige, hvor Artur Hazelius (1833-1901) 
i 1873 grundlagde Nordiska Museet, som trods navnet og den oprindelige hensigt 
bliver museum for svensk kulturhistorie. Hazelius foretog en ’redningsaktionen’ af 
de førindustrielle egnsdragter og museets første udstilling Skandinavisk-etnografi sk 
samling blev en topografi sk organiseret udstilling af folkedragter på naturalistiske 
voksfi gurer i deres respektive bondemiljøer. Hazelius’ udstillinger bliver dannende 
31M O D E N S  U D S T I L L I N G S P O T E N T I A L E
for et billede af dragtskikke med lokalt særpræg, som stort set ikke ændrer sig over 
tid. Dette har man senere måttet revidere. Endvidere begejstrede – og givetvis inspi-
rerede – Hazelius med sine opsætninger på verdensudstillingerne i Paris (Liby 2010). 
 Folkemuseet fi k i 1919 en faguddannet, Elna Mygdal (1868-1940), i spidsen 
for dragt- og tekstilsamlingen. I 1920 blev museet slået sammen med Nationalmu-
seet, hvilket betød en opprioritering af samlingen af folkedragter, der i Elna Mygdals 
tid blev udbygget med henblik på at vise udvikling og variation i håndarbejdsteknik-
ker samt håndværkets kvalitet og egnskarakteristika. Der var ikke ressourcer til andre 
befolkningsgrupper eller dragttyper, og at inddrage produktionsforhold og sociale 
eller økonomiske perspektiver var endnu ikke aktuelt på museerne. I 1936 blev Ellen 
Andersen dragt- og tekstilansvarlig museumsinspektør og opstillede i årene 1937-
38 de første to permanente udstillinger af hhv. folkedragter og modedragter. I den 
forbindelse blev der gjort en særlig indsats for at indsamle overklassens dragter fra 
omkring 1900. Udstillingen af modedragter fra 1700-1900 blev opsat med forbillede 
i Nordiska Museet og Göteborgs Historiska Museet som vinduer i et moderne stor-
magasin med det formål, at vise modedragtens forandringer og recirkulation samt 
hvordan økonomiske vilkår indvirkede herpå (Leilund 2007). 
 På Nordiska havde man allerede i starten af 1900-tallet påbegyndt indsam-
ling af borgerlig dragt, hvilket medførte en todeling af tekstilsamlingen i hhv. almue 
og højere stand – folkedragt og borgerlig dragt. Placeringen i tekstilsamlingen skyld-
tes at man kategoriserede eft er materialet, som omfattede dragter, boligtekstiler og 
håndværk. Fra 1930’erne begyndte man at indsamle samtidens tøj fra almuen såvel 
som moderne hverdagstøj, og fra 1970’erne børnetøj. Man viste således interesse for 
den kulturhistoriske udvikling i hele samfundet frem for i enkelte enheder (Melchior 
2011:85). 
 Sidst i 1940’erne indsamlede Nationalmuseet børnetøj og fra 1960’erne bryl-
lupstøj og arbejdstøj så samlingen ved udgangen af årtiet dækkede 1660 til et stykke 
ind i 1900-tallet og alle sociale lag. Således afspejlede den også det bredere kultur-
begreb. Samtidigt skulle samlingen dokumentere stilhistorien og fremvise udsøgt 
håndværksmæssig kvalitet. Indsamlingen af børnetøj resulterede i en udstilling om 
Barnet gennem 200 år og brudekjolerne blev udstillet, da det var mest aktuelt i 1967 
i forbindelse med kronprinsesse Margrethes bryllup. Fra slutningen af 1980’erne æn-
dres fokus i dragt- og tekstilsamlingen til ’Dragt og kropskultur’, som blev oppriori-
teret, mens tekstilerne blev nedprioriteret. Fokusset kan ses som værende i tråd med 
tidens modeforskning, hvor bl.a. Elizabeth Wilsons indfl ydelse har gjort kropskultur 
aktuel. Den nye inspektør Bjarne Kildegaard lagde stor vægt på dragtens og modens 
æstetiske og identitetssøgende karakter og opstillede i 1993 den nye permanente ud-
stilling Krop og forklædning. Den er inspireret af tyske Ernest Blochs fi losofi  om, at 
vi snarere forklæder os end klæder os på, og havde et mål om autenticitet i form af 
ingen opdigtede fi gurer, ingen kopier og dragtdele måtte kun sættes sammen, som de 
var blevet brugt i virkeligheden. Samme år nyopstilles bondedragterne eft er samme 
ideal om autenticitet. Siden 1990’erne har museet opprioriteret indsamling af dansk 
og udenlandsk haute couture, mens nutidens masseproduktion har sat et andet fokus 
i indsamlingen, som stadig omfatter hverdagstøj. Det er nu ikke genstanden, men 
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dens repræsentation, der er interessant. Historien omkring genstanden og det liv den 
har været en del af tillægges stor vægt samtidigt med at andre parametre som form, 
æstetik, produktion osv. stadig spiller ind (Leilund 2007).
 På Nordiska har man fra 2009 ændret perspektiv til at fokusere på mode og 
indsamle modedesign bl.a. synliggjort ved udstillingen Modemakt – 300 år av klæ-
der. Også her spiller konteksten (fokus på brug) en væsentlig rolle. Museet har her-
ved ændret sig fra kun at fokusere på det traditionelle til at både det traditionelle og 
det moderne spiller en rolle og tilmed ses som hinandens forudsætninger (Melchior 
2011:85).
3.2.2 Kunstindustrielle museer: Victoria & Albert Museum i London
Fra grundlæggelsen i 1837 af museet, der fra 1899 har heddet Victoria & Albert 
Museum (museet åbnede i 1852 som Museum of Manufactures), var holdningen til 
modedragter negativ og dette vedblev i over 100 år. Museet ønskede at introducere 
befolkningen til den gode smag og det gode håndværk, og ud fra det princip var 
de blandt de første til systematisk at indsamle tekstiler (siden 1842). De indsamlede 
også kniplinger, handsker, sko og hatte, men kun på grund af deres tekstile kvaliteter. 
Senere ændredes indsamlingspolitikken til at omfatte beklædning på grund af dets 
moderigtige snit, ophav, sjældenhed eller æstetiske kvaliteter – det var således stadig 
de materielle kvaliteter og ikke moden som fænomen, der havde interesse. Faktisk 
havde man i 1896 en indsamlingspolitik om, at man skulle undgå modedragter, som 
kunne fås i butikkerne (Th ompson 2010:297f; Taylor 2004:106ff ). En forklaring på 
denne modvilje kan fi ndes hos det udelukkende mandlige personale for hvem ”fa-
shionable dress still only evoked notions of vulgar commerciality and valueless, ephe-
meral, feminine style” (Taylor 1998:341). Samme holdning fandtes på dette tidspunkt 
i akademiske kredse, men særligt for museerne sporer Lou Taylor holdningen til Sir 
Henry Cole og William Morris. Cole, den første direktør for museet, var interesseret i 
det gode, tidløse industrielle design, herunder tekstiler, men ikke forbigående moder. 
Morris, britisk kunstner og grundlægger af Arts and Craft s bevægelsen, anså sam-
tidens mode for unaturlig og idealiserede antikkens og middelalderens dragter. Så-
danne fordomme spredte sig til Europa og USA (Taylor 1998:339f; Taylor 2004:108f). 
Denne holdning til trods modtog Victoria & Albert en del dragter gennem årene her-
under sin største donation nogensinde i 1913 fra kunstneren Talbot Hughes’ samling 
af historiske dragter og tilbehør fra 1500 til 1870. Hughes havde samlet på dragter til 
brug i historiske genremalerier og var interesseret i dragternes snit og farve som ud-
tryk for den stilperiode de tilhørte. Samme år afviste de en stor mængde af samtidig 
beklædning og mode fra stormagasinet Harrods, men Hughes samling fi k indfl ydelse 
på museets politik, således at en dragtsamling af europæiske dragter blev påbegyndt i 
1914 (Th ompson 2010:297ff ; Taylor 2004:114ff ). Året eft er udstilledes for første gang 
1700-tals dragter i en fj ernt afk rog af museet, mens den første store dragtudstilling 
fandt sted i 1924 (Taylor 1998:341; Druesedow 2010:305).
 Det var først i 1950’erne at holdningen for alvor ændrede sig, da der an-
sættes kvindelige kuratorer på museet. Kvinderne får æren for opprioriteringen af 
dragtsamlingen, ikke kun på V&A, men også på andre af landets museer og i andre 
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lande fx førnævnte Anne Buck og Dorris Langley Moore (Taylor 1998:342ff ). Den 
første kuratorstilling for beklædning og mode oprettedes i 1957 og i 60’erne startes 
indsamlingen af samtidens mode. Modetøj ses på dette tidspunkt som kunstindu-
striel kulturarv, men var i samlingerne stadig underordnet tekstil (Melchior 2011:37). 
Blandt kuratorerne i var fx Natalie Rothstein, som fra 1970’erne forskede i 1700-tals 
dragter med øje for den teknologiske udvikling og produktion, modesidesignet, stil 
og forbrug, forud for den materielle kulturforsknings metoder, som først slår igen-
nem i 1990’erne (Taylor 2004:121). Det var modefotografen Cecil Beatons udstilling 
Fashion, An Anthology i 1971, der blev startskuddet for en mode-museologi. I den 
forbindelse indsamlede Beaton 1200 af 1900-tallets modedragter fra Londons og Pa-
ris’ couture modehuse. Herfra intensiveres indsamlingen af mode og gradvis ligestil-
les det med tekstil og andre designområder – i dag hedder afdelingen Th e Furniture, 
Textiles and Fashion Department. Modsat andre steder er opprioriteringen ikke sket 
på bekostning af tekstilafdelingen (Melchior 2011:37). En udstilling i 1983 af 200 
historiske dragter med vægt på materialer, snit og stilhistorie viser opprioriteringen 
af dragterne som en selvstændig kunstform (Taylor 2004:122) 
 I forbindelse med udstillingen Streetstyle: From SIdewalk to Catwalk, 1940s 
to Tomorrow begyndte museet at samle på subkulturers og gadens mode3. Dette skift  
markerer et bredere perspektiv i V&As indsamlingspolitik med interesse for ideen 
om modens horisontale spredning. Faktisk er der tale om en bubble-up proces, hvor 
designere lader sig inspirere af gademode og subkulturer. I udstillingen var det de-
monstreret ved at placerer mainstream modedesign over de subkulturelle dragter 
(Taylor 2004:122ff ). Skift et var på tidspunktet noget nyt og diskutabelt. I dag er det 
primære indsamlingsområde samtidens mode (kvinder og mænd), mens historiske 
modedragter også indsamles. Børnetøj indsamles af en af Museum of Childhood 
(under V&A). Der lægges vægt på, at den indsamlede mode repræsenterer modede-
signets udvikling, at det er produceret som en del af modesystemet, er af høj æste-
tisk og teknisk kvalitet og/eller at det har en betydningsfuld proveniens (Melchior 
2011:37ff ). 
 Et succesfuldt tiltag siden slutningen af 1990’erne er Fashion in Motion, som 
inviterer eksperimenterende modedesignere ind på museet for at vise deres design 
på levende modeller. Tiltaget bryder med museets ellers statiske udstillingsform samt 
med opfattelsen af museet som neutral grund idet man samarbejder med udefra-
kommende (kommercielle) aktører (Anderson 2000:377f). 
3.2.3 Kunsthistoriske museer: The Costume Institute
Grundlaget for Th e Costume Institutes dragtsamling (grundlagt 1937) var en sam-
ling teaterkostumer fra det nærliggende teater Neighborhood Playhouse. I de før-
ste år voksede samlingen støt med bidrag fra kunstnere og teaterkostumierer og in-
deholdt historiske dragter fra USA såvel som resten af verden. Dragterne havde til 
formål at blive brugt i undervisning af nye immigranter i kultur og historie, men 
allerede i 1946 blev det fusioneret med Th e Metropolitan Museum of Art med støtte 
3  Gademode er den måde almindelige modeforbrugere styler deres tøj ved forskellige 
sammensætninger og accesories evt. ved selv at ændre tøjet. Fænomenet dokumenteres 
oft e i mode-blogs på nettet eller i aviser og modeblade.
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fra New Yorks modeindustri. I de første år hereft er havde samlingen lavstatus på 
museet og blev brugt til undervisning om historiske dragter i malerier. I 1959 blev 
Th e Costume Institute en selvstændig kuratorisk enhed, hvilket gav samlingen en 
højere status – ikke som kunst, men som en samling med æstetisk værdi. Metropo-
litan havde i forvejen en anselig tekstilsamling (etableret 1879), men der har aldrig 
været samarbejde med tekstilafdelingen. Fra start skulle Th e Costume Institute være 
selvfi nansieret, hvilket er sket gennem sponsorater og fundraising. Særlig har Party 
of the Year, som blev afh oldt første gang i 1948, været en succes og indtjente i 2011 
10,8 millioner dollars. Dette og andre sponsorater, herunder særskilte udstillings-
sponsorater, viser afdelingens nære forhold til modeindustrien og særligt amerikansk 
Vogues chefredaktør Anna Wintour, der har været medvirkende til Party of the Years 
succes. Dette forhold bliver museet oft e kritiseret for idet der sås tvivl om, hvorvidt 
museet kan overholde et armslængdeprincip til industrien i deres kuratering af ud-
stillinger (Melchior 2011:99f).
 Museets indsamling er fokuseret mode – på modedesignere og modesyste-
met. Mode handler her om, hvordan formgivningen udtrykker moden, og der gås 
eft er eksklusivitet i håndværk såvel som materialer. Samlingen på 35.000 genstande 
indeholder mest 1800-tals dragter og 1900-tallets couture. Der fi ndes også tidligere 
dragter, en del ikoniske dragter dvs. med en særlig proveniens samt tilbehør og mo-
defotos, tidsskrift er osv. Deres fokus på eksklusivitet ses også i at de udskiller dragter 
fra samlingen, hvis de ikke er i god nok stand. Dette kan de fordi museumssamlinger 
i USA er privateje og ikke er underlagt en museumslov (Melchior 2011:100f).
 Th e Costume Institute gjorde sig særligt bemærkede i 1970’erne og 1980’erne, 
da moderedaktøren Diana Vreeland kuraterede 15 særudstillinger. De tematiske ud-
stillinger blev kendt for deres dramatiske iscenesættelse af moden, hvor æstetiske 
hensyn kom før den historiske korrekthed. Abstrakte mannequiner, stærke farver 
og usædvanlige sammenstillinger var gennemgående for formidlingsformen, der 
blev banebrydende og satte mode på museumsverdenskortet (Druesedow 2010:306). 
Vreeland blev i 1989 eft erfulgt af kunsthistoriker Richard Martin og kurator Harold 
Koda, der tilsammen har sat et mere akademisk præg på udstillingerne såvel som 
udstillingskatalogerne. Det til trods er særudstillingerne, der tager udgangspunkt 
i samtidens mode eventuelt med et historisk perspektiv, stadig kendt for sine dra-
matiske iscenesættelser og tiltrækker et publikumstal på op til over 500.000 (over 
fi re måneder). Der laves normalt to særudstillinger årligt, forår og eft erår, og man 
følger således modens rytme med halvårlige kollektioner. Der er ingen permanent 
udstilling af dragterne af hensyn til bevaring af disse, men der er planer om at lave 
en digital udstilling af samlingen. I stedet for en permanent udstilling tilbydes der 
tematiske omvisninger i Metropolitans samlinger under overskrift en Fashion in Art, 
som omhandler modens funktion i kunsthistorisk kontekst. Museets audioguide Co-
stume: Th e Art of Dress, som er indtalt af stilikon og skuespiller Sarah Jessica Parker, 
omhandler samme tema (Melchior 2011:99ff ).
 I lyset af hvor mange besøgende en særudstilling kan trække og hvor mange 
sponsorkroner, der må ligge heri, har en permanent udstilling måske ikke samme 
prioritering, og det er muligt at den ikke kun er fravalgt af hensyn til dragternes be-
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varing, men også på grund af økonomi og ressourcer. Dertil er det tankevækkende, at 
man påtænker en digital og dermed todimensionel formidling af samlingen ligesom 
man formidler modehistorie gennem museets andre kunstgenstande. Det ser jeg som 
et udtryk for at modens repræsentationer og moden som idé er vigtigere end gen-
standen – og alligevel lægges der stor vægt på genstandenes tilstand. Omvisningerne 
og audioguiden er et udtryk for, at man ser moden som en udtryksform, der har 
indfl ydelse på andre kunstformer.
3.3 Opsamling
I museumstraditionernes historie og i deres indsamlingers og udstillingers historie 
ligger det udstillingspotentiale, som de har set og ser i dragt og mode. Det giver for-
ståelse for den ramme museerne i dag arbejder inden for og bliver således endnu et 
instrument til at identifi cere fortællingerne og placere dem i forhold til museumstra-
ditionerne. Jeg vil her opsummere disse fortællinger.
 På de kulturhistoriske museer, Nationalmuseet og Nordiska Museet, afspejler 
det indledende citat det udstillingspotentiale de ser i dragt og mode: det skal fortælle 
om mode og dragtskik samt brugen af tekstiler i alle sociale og kulturelle miljøer, og 
om den danske/svenske befolknings liv gennem historien. Jeg vil alligevel kort præ-
cisere de fortællinger museerne har og har haft  til hensigt at fortælle. Da samlingen 
blev oprettet var det den nationale fortælling om de førindustrielle bondesamfund 
og den egnsspecifi kke dragtskik, som blev anset for statisk og stedbunden. Senere 
blev det fortællingen om modedragtens forandringer og stilhistorie, men også den 
kulturhistoriske og økonomiske udvikling i samfundet som helhed blev belyst gen-
nem dragten. I den seneste periode er fortællingen om dragtens og modens æstetiske 
og identitetssøgende karakter kommet i søgelyset, men centralt står stadig repræ-
sentationen – historien omkring dragtens brug og det liv den har været en del af. På 
Nordiska vil man særligt gerne fortælle, hvordan det traditionelle og moderne spiller 
sammen.
 På det kunstindustrielle museum, Victoria & Albert Museum, benægtes ud-
stillingspotentialet fra start. Moden fortælles i tiden som overfl adisk, værdiløs og 
forbundet med kvindelighed, hvorfor den ikke anses for værdig i fortællingen om 
det gode håndværk og design. Alligevel anerkendes den delvist gennem de tekstile, 
materielle og æstetiske kvaliteter som udtryk for en enestående håndværkskultur, 
hvorfor dragterne længe underordnes tekstil. Eft erhånden som dragter tages ind er 
det stilhistorien, den kunstindustrielle kulturarv og dragten som kunstform, der for-
tælles om. Iøjnefaldende er det, at det særligt er haute couturen, der indsamles, hvil-
ket holder liv i fortællingen om, at moden hører til i overklassen (jf. Veblen). Et nyt 
syn på modens spredning i 1990’erne giver liv til en ny fortælling om denne gennem 
subkulturer, gademode og bubble-up teorier. Man ønsker også at fortælle om moden 
set i relation til den industri, den er produkt af, ved at inddrage nutidige designere. 
I dag ønsker man både at fortælle om det æstetiske og formmæssige og om modens 
tilhørsforhold i modesystemet.
 På det kunsthistoriske museum, Th e Costume Institute, skulle samlingen i 
starten fortælle om historiske dragter i malerier, og indgik på den måde i kunsthisto-
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rien, men blev ikke i sig selv betragtet som kunst. Derimod ønsker man at fortælle 
om en samling af æstetisk værdi samt om modedesignere og modesystemet. Drag-
terne bruges til at fortælle om en given tids mode, om eksklusivt håndværk og mate-
rialer. Fortællingen om modesystemet er også fortællingen om de personer, der har 
ejet dragter fx stilikoner eller betydningsfulde designere. Det kommer også til udtryk 
i at museet følger modens rytme med halvårlige særudstillinger, forår og eft erår. Den 
æstetiske fortælling fremhæves i udstillingerne gennem en dramatisk iscenesættelse. 
Endvidere fortælles modens stadig i en kunsthistorisk kontekst, som en udtryksform 
med indfl ydelse på andre kunstformer. Der er samlet set et dialektisk forhold i fortæl-
lingen, hvor der dels lægges vægt modens repræsentationer dels på genstandens eget 
udtryk.
 Museumstraditionernes historie giver ikke særligt meget indblik i, hvordan 
udstillingerne rent fysisk har været udformet, blot at over de sidste 20-30 år er der 
sket et skift , hvor udstillingerne fokuserer mere på kontekst og på brugerens aktive 
fortolkning af genstandene. Specifi kt for modeudstillinger er de blevet mere iscene-
sættende og fokuseret på konteksten. Hvordan det aktuelt kommer til udtryk vil ana-
lyserne undersøge. Endvidere har dette og forrige kapitel frembragt nogle spørgsmål, 
som bør refl ekteres over:
• Hvordan formidles tiden i modeudstillingen?
• Hvilken fortælling om moden sker der i udstillingen?
• Hvordan spiller museumstraditionen ind?
• Fortælles dragterne i udstillingen som modedragt eller blot som dragt?
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4.0 Analyse
4.1 Introduktion til analysen
Udstillinger er komplekse fænomener, der består af mange enkelte fænomener, der 
er sammensat eft er et særligt ordningsprincip og eft er en særlig hensigt, der tilskri-
ver mening til enkeltgenstandene og genstandene som samlet helhed, og yderme-
re får ny betydning i mødet med museumsbrugeren. Analysemetoden skal kunne 
rumme denne kompleksitet og samtidigt være fokuseret på netop det, jeg ønsker at 
undersøge: modens udstillingspotentiale. Jeg har hentet inspiration i kunsthistoriker 
Rune Gades Hvad er udstillingsanalyse? (2006), som rummer kompleksiteten, men 
har samtidigt fortløbende måttet udvikle metoden igennem specialeforløbet. I den 
fænomenologiske forståelse af brugeren som en person, der aktivt forholder sig as-
socierende, refl ekterende og fortolkende til udstillingen, og hvor betydningen opstår 
i situationen i mødet med genstanden, er det væsentligt at metoden tager udgangs-
punkt i analyseobjektet, som i dette tilfælde er udstillingen og mere specifi kt dragtens 
funktion i udstillingen. Den skal være sagligt motiveret og ikke blot overføres på bag-
grund af et særligt videnskabsideal (Zahavi 2003). 
4.1.1 Rune Gades analysemodel
En sagligt motiveret metode er for dette projekt en analysemodel, der kan rumme 
udstillingens kompleksitet, men netop kompleksiteten kan være grunden til at det er 
svært at fi nde en universel analysemodel til museumsudstillinger. Rune Gades ana-
lyse er dog et godt bud idet den tager højde for denne kompleksitet ved at have et 
bredt perspektiv på de ting, der kan have indfl ydelse på udstillingsoplevelsen. Ana-
lysemodellen tager udgangspunkt i kunsthistoriske udstillinger, men er tilpas generel 
til at man kan bruge den til andre typer. De fi re hovedpunkter i modellen er, som jeg 
har illustreret i fi guren1, genstand, ordningsprincip, topos og off entlighed.
1 Gade bruger selv en mere kompliceret model.
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 Som fi guren illustrerer er genstanden centrum og de tre andre punkter om-
giver den og tilskriver mening til oplevelsen af den enkelte genstand. De to inderste 
omhandler, hvad der er i selve udstillingen – genstandene og hvordan de er syste-
matiseret i forhold til hinanden. Den næste, topos, omhandler institutionen - byg-
ningens arkitektur, beliggenhed, museets tradition, dets samlinger og andet, der kan 
ligge til grund for udstillingen. Den sidste, off entlighed, omhandler målgruppen – 
dem udstillingen henvender sig til og hvordan museet adresserer sin målgruppe i 
udstillingen såvel som i markedsføring. Modellen kommer således rundt om hele 
museumsoplevelsen og hvordan den spiller ind i oplevelsen af en specifi k udstilling.
 Gade kommer med to væsentlige pointer i forhold til modellen. For det første 
sætter han spørgsmålstegn ved om en universalmodel er for ambitiøst, når ”udstil-
lingers forskelligartethed nærmest fordrer fuldstændige analytiske skift  i tilgangen til 
dem” (Gade 2006:36). For det andet mener han at udstillingens kompleksitet gør det 
nødvendigt at have et afgrænset perspektiv i sin analyse (Gade 2006:33). 
4.1.2 Analysearbejdsspørgsmål
Med udgangspunkt i en pilotanalyse af Alexandre Vassiliev. Elegance in Exile på Textile 
and Costume Museum i Venedig (bilag 2) og inspiration fra Rune Gades analysemo-
del udviklede jeg nogle analysearbejdsspørgsmål, som har været guidende for mine 
observationer i udstillingerne og eft erfølgende bearbejdning på papiret (bilag 3). 
Mine observationer er blevet suppleret med optegnelser af udstillingens grundplan2
, fotografi er og interviews. Spørgsmålene er opdelt i deskriptive og vurderende såle-
des, at jeg har koncentreret mig om de første i udstillingen og de sidste eft erfølgende. 
De deskriptive analysearbejdsspørgsmål søger at komme bredt rundt om udstillin-
gerne og de henvender sig til tema, museets hensigt, genstande, rum, organisering, 
informationer og deres form, virkemidler, sted og målgruppe. Det giver et omfat-
tende materiale at tage afsæt i, når udstillingen analyseres. De vurderende spørgsmål 
henvender sig til, hvilken indfl ydelse de forskellige virkemidler har, om udstillin-
gerne lever op til deres hensigt og hvilket oplevelsesideal de har. Det er relevante 
spørgsmål at refl ektere over i enhver udstilling, men i lyset af Rune Gades pointer i 
forrige afsnit, har jeg siden afgrænset min analysemodel til at fokusere på de konkrete 
ting, jeg ønsker at undersøge: modens udstillingspotentialer og dragtens rolle med 
henblik på at kunne anvende resultaterne i mit udstillingsdesign.
4.1.3 Analysemodel
Analysemodellen deler analysen i to dele: den første del analyserer indhold og ord-
ning og anden del tager fat på iscenesættelsen i en sammenlignende analyse. Gæl-
dende for begge dele er at de primært koncentrerer sig om de inderste to cirkler i 
Rune Gades analysemodel, genstand og ordningsprincip.
2 Da det ikke har været muligt at måle op i udstillingerne er disse tegnet eft er øjemål 
og derfor uden målestoksforhold. Jeg har brugt museernes egne grundplanstegninger, 
hvor det har været tilgængeligt.
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Første del: analyse af indhold og ordning
Første del har til hensigt at give et overblik over udstillingerne samt placere dem i 
forhold til hinanden. Overblikket gives ved en gennemgang af udstillingernes tema, 
museets hensigt med udstillingen, indhold (genstande) og ordningen af genstandene. 
Jeg vil her kun trække de virkemidler frem som jeg anser for vigtige for at forstå sam-
menhængen i udstillingen. Som hjælp til læsningen har jeg lavet detaljerede planteg-
ninger af udstillingerne.
 De analyserede udstillinger er valgt eft er ønske om at dække de tre museum-
straditioner og at dække bredt i forhold til indhold således at jeg kommer omkring 
dragt- såvel som mode-udstillinger. Derfor vil jeg placere udstillingerne i forhold 
til hinanden ved brug af de fi re forskningstilgange gennemgået i kapitel 2. Jeg vil 
analysere, hvilken betydning moden og dragten har i udstillingerne, og hvordan den 
fortælling, der skabes om moden placerer sig i forhold til de fi re hovedfortællinger: 
objekt, kultur, brug og produktion. Jeg vil herved identifi cere modens udstillingspo-
tentiale i udstillingerne. 
 Udstillingerne placeres i forhold til museumstraditionerne gennem infobok-
se om hvert museum, der kort introducerer til tradition, formål, indsamlingsområ-
der, modefokus og beliggenhed. Infoboksene forholder sig således til Gades tredje 
cirkel, topos. Som kapitel 3 viste har museumstraditionen betydning for, hvilken for-
tælling museet ønsker at fortælle og dermed også for, hvordan dragten iscenesættes 
i udstillingen. Derfor vil jeg vurdere om udstillingerne rent faktisk bærer præg af de 
traditioner, som de er udstillet i.
 Afslutningsvis vil jeg samle op på analyserne ved at vurdere om der er tale 
om dragt- eller modeudstilling. Det vil jeg gøre ud fra den placering udstillingerne 
har fået i forhold til hovedfortællingerne.
Anden del: analyse af iscenesættelsen
Anden del har til hensigt at analysere iscenesættelsen, som omfatter de mange virke-
midler, der iscenesætter dragten og moden og skaber fortællingen, eller narrativet, 
omkring den. I denne del af analysen bruger jeg narrativ sideløbende med fortælling, 
fordi det lægger mere vægt på strukturen og progressionen i fortællingen (Narra-
tiv: ’fortællende; vedr. handlingens fremadskriden i en fortælling’3) og jeg fi nder den 
brugbar, når jeg skal forholde mig til den rumlige opbygning. Fortælling vil stadig 
henvise til de fortællinger jeg har identifi ceret i første del og den historiske fortælling. 
De to inderste cirkler i Gades analysemodel er at spore i punkterne nedenfor idet de 
starter ved genstanden og gradvist bevæger sig ud i udstillingsrummet. Topos vil ikke 
blive behandlet her, mens den yderste cirkel, off entlighed, vil være repræsenteret i 
overvejelser omkring brugeren i udstillingen, men ikke deciderede målgruppeover-
vejelser. Brugeren vil primært være mig selv, men jeg vil også perspektivere til mine 
interviews med mine ledsagere og andre brugere.
3 Den Store Danske web-encyklopædi. Lokaliseret 22.11.2012 på http://
www.denstoredanske.dk/Sprog,_religion_og_filosofi/Sprog/Fremmedord/n-nk/
narrativ?highlight=narrativ
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• Mannequiner: her vil jeg analysere, hvad de forskellige typer af mannequiner 
betyder for hvilken fortælling, der skabes omkring dragten fx om den fremhæver 
det kropslige (snit og kropslig forandring) eller skaber kontekst.
• Kontekst: her vil jeg se på hvilke andre typer af genstande dragten er sammen-
stillet med og analysere, hvad det betyder for fortællingen om dragten.
• Lys: her vil jeg se på de forskellige typer af lyssætning og analysere eff ekten af 
dem i forhold til fortællingen.
• Lyd: her vil jeg identifi cere de forskellige typer af lyd i udstillingerne og analysere 
deres eff ekt særligt, hvor der er musik.
• Tekster: Her er det min hensigt at analysere, hvordan tekst bruges til at skabe ud-
stillingens systematik (ordning) og dermed dens narrative struktur. Jeg vil diff e-
rentiere mellem mængden og typerne af tekst for at analysere, hvilken fortælling 
det skaber om dragterne og hvordan det guider brugeren gennem udstillingen.
• Rum: Her vil jeg analysere, hvordan rummet er opbygget og bruges til at skabe 
systematik og narrativ struktur. Jeg vil diff erentiere mellem lineære og cirkulære 
forløb samt stramt eller løst styrede rumlige forløb for at analysere, hvordan det 
formidler fortællingen og guider brugeren gennem udstillingen. 
• Interaktion: her vil jeg undersøge, hvordan interaktive muligheder i udstillingen 
Rokoko-mania bruges til at få brugeren til at forholde sig til fortællingen.
• Tidsperspektiv: her vil jeg samle op på analyserne i forhold til, hvordan histo-
rien formidles i udstillingen – om det er genstandene, teksterne, rummet etc. der 
skaber den historiske kontekst for dragten. Dette perspektiv vil også blive påpeget 
i de foregående punkter, hvor virkemidlerne har en betydning for fortællingen.
• Oplevelsesideal: ud fra analyserne af tekst og rum, hvor jeg skelner mellem lidt 
og meget tekst samt stramt og løst styrede forløb, som har indfl ydelse på den 
narrative struktur, vil jeg her samle op og  vurdere muligheden for at brugerne 
oplever det samme som er museets hensigt samt hvilket oplevelsesideal udstil-
lingerne lægger op til.
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4.2 Analyse af indhold og ordning
4.2.1 Rokoko-mania
27. juli 2012
Med Rokoko-mania har Designmuseet ønsket at trække paralleller mellem 1700-tal-
let og samtiden gennem udvalgte historier om de to tider, som begge præges af gensi-
dig inspiration mellem kulturerne i øst og vest og selviscenesættelse gennem forbrug 
af importerede varer (Designmuseum Danmark 2012b). Rokoko-mania er således 
ikke kun en modeudstilling, men en periode- eller en stiludstilling om rokokotiden, 
1700-tallets Europa, som jeg tager med som en modeudstilling, fordi den også omfat-
ter alt det, der omgiver moden. Det sker ved en blanding af mode, kunsthåndværk, 
brugsgenstande og samtidskunst. Det er fænomenet rokoko, der er i fokus og ka-
rakteriseres i udstillingen som det ”lette, lyse, legende og raffi  nerede”, men med den 
underliggende betydning i ordet ’mania’, at det til tider er blevet overdrevet. Således 
påpeges det at perioden er blevet kritiseret for at være ”pyntet og overfl adisk” og at 
det i Frankrig endte med en revolution fra folket (Ibid).
 Udstillingen er struktureret over tre temaer: ’Lille spejl på væggen der…’ om 
selviscenesættelse gennem mode og luksusforbrug i hjemmet, Fascination og forestil-
linger om europæernes forestillinger om mennesker under fremmede himmelstrøg 
og Lost in Translation om den gensidige inspiration mellem håndværkere i Asien og 
Designmuseum Danmark
Grundlagt/Åbnet: 1890/1895
Tradition: kunstindustriel
Formål: indsamle og dokumentere den samtidige udvikling inden for 
dansk og international industriel design, møbelkunst og kunsthånd-
værk samt væsentlige arbejder tidligere perioder. Museets samlinger, 
bibliotek og arkiver er det centrale videnscenter for designhistorisk 
forskning i Danmark. Indsamlingsområder: industriel design, møbel-
kunst, kunsthåndværk, tekstiler, plakater, modedragter. Planer om 
udvidet modesatsning.
Modefokus: fl est modedragter fra 1900-tallet (skræddersyet, haute 
couture og konfektion), fra nulevende designere samt en mindre sam-
ling fra 17-1800-tallet. De historiske dragter ses som repræsentationer 
for skiftende tiders moder og foretrukne skønhedsideal. Er oprindelig 
indsamlet for deres tekstile værdier.
Beliggenhed og bygning: siden 1926 i det Kongelige Frederiks Hospi-
tal, opført 1752-57, i Bredgade, København. Rokokobygning. Det me-
ste af udstillingsarealet i stueplan.
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Europa, som resulterede i eksotiske hybrider mellem europæiske og asiatiske stiltræk, 
der blev højeste mode i Europa. Historien fortælles gennem introducerende tekster 
for hvert tema og genstandene, som omfatter møbler, tekstiler, porcelæn, modedrag-
ter, modetilbehør m.m., dvs. kunsthåndværk fra perioden. Genstandsteksterne kan 
læses i udstillingsfolderen.
 Parallellen til i dag er historierne om, hvordan vores liv er præget af 
overforbrug og iscenesættelse og hvordan vi inspireres hertil af fremmede kul-
turer og mikser på kryds og tværs i en sådan grad, at oprindelsen af og til kan gå 
tabt. Udstillingen spørger til, hvordan vores historie vil forløbe og lader en række 
samtidskunstnere give deres kommentar til nutiden. Imellem de historiske gen-
stande fi ndes tre beklædningskunstværker lavet til udstillingen: Anne Damga-
ards Melankolyst, Nikoline Liv Andersens Dansen med det døvstumme øje og 
Laura Baruëls Bjerglandskab. Endvidere starter udstillingen med den engelsk-nige-
rianske kunstner Yinka Shonibare MBEs fi lm Un ballo in maschera (Maskeballet)4
, der er en gendigtning af mordet på den svenske kong Gustav III i 17925
, og fortælles gennem dans uden anden lyd end fodtrin, åndedrag, hjertebanken og 
tøjets raslen. Filmen kan betragtes som en slags prolog, hvor maskeballet viser legen 
med identitet og iscenesættelse i yderste potens. Syv kostumer fra fi lmen er udstillet 
fordelt over to rum med hhv. kongen og morderen samt de fem konspiratorer.
 Udstillingen afsluttes med Identity Lab, der præsenteres i udstillingen som 
en ’hands-on zone, et interaktivt museumsrum’, hvor man ved at prøve parykker, ma-
sker og tøj i et farverigt univers sætter sin egen identitet og iscenesættelse i spil. Hvis 
Un ballo in maschera er prologen kan Identity Lab betragtes som epilogen, der fører 
udstillingen helt tæt ind på brugeren.
 Rokoko-mania placerer sig i en kultur-fortælling. Forbruget fremhæves lige 
så meget som, om ikke mere end, de stilistiske kendetegn, som dog udgør en central 
4 Filmen er lavet til en udstilling på Moderna Museet i Stockholm, Fascination: Art 
and Fashion i 2004. Koreografi  af Lisa Torun.
5 Maskeballet er en opera af Verdi, men det nævnes ikke i udstillingen.
Figur 3 (overfor). Plantegning 
over Rokoko-mania.
Figur 4. Det første rum i Ro-
koko-mania, ’titelrummet’. 
Kostumer fra Un ballo in ma-
schera. 
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del bl.a. gennem fokus på håndværkets inspirationskilder. Moden bliver en del af 
en forbrugskultur, men bruges også til at sætte fokus på identitet og iscenesættelse 
qua dens kropslighed. Skulpturerne overdriver modens deformering af kroppen og 
sætter det ekstravagante og overfl oden i fokus som en kommentar til det materielle 
forbrug. Både forbrugskulturen og iscenesættelsen, som sætter moden i relation til 
et modesystem, samt det stilhistoriske og håndværkskulturen er kendetegnende ved 
den kunstindustrielle tradition.
4.2.2 Northern Women in Chanel
30. marts 2012
Udstillingen er opsat i forbindelse med udgivelsen af en coff ee table-bog af sam-
me navn i 2011 og har tidligere været opsat på Fotografi ska Museet i Stock-
holm og er i sensommeren 2012 blevet udstillet udendørs på klipperne ved 
Verdens Ende i Norge. Bogen er resultatet af et samarbejde mellem det un-
garsk/svenske fotografpar Peter Farago og Ingela Klementz Farago og mode-
huset Chanel, som gav dem adgang til deres arkiv, hvor Chanels design er do-
kumenteret. Fotograferne har arbejdet med haute couture og prèt-à-porter6
 helt tilbage fra 1920’erne, men primært fra 1980’erne og frem designet af den nuvæ-
rende chefdesigner Karl Lagerfeld. Målet har været at vise en særlig ”nordisk atmo-
sfære af frihed, kunstnerisk æstetik og sindets melankoli” (Designmuseum Danmark 
2012a), som de mener harmonerer med inspirationen fra Coco Chanel, hvis mode-
tøj forbindes med kvindefrigørelsen i 1920’erne. De har desuden været inspireret af 
svenske malere og andre kunstgenrer som opera, dans, musik og fi lm, mens brugen 
af 45 modeller fra nordiske og baltiske lande har givet fotografi erne en særlig nordisk 
tone. Denne baggrundshistorie introduceres først i udstillingen. 
 Udstillingen indeholder 55 udvalgte fotografi er fra bogen og museets hen-
sigt er at formidle ”et eksklusivt og intimt indblik i betydningsfulde historiske og 
nutidige haute couture- og prêt-à-porter-kollektioner skabt af Karl Lagerfeld for 
CHANEL”(Designmuseum Danmark 2012b) samt at vise modefotografi ets udtryks-
form som en genre mellem kunst og reklame, der formidler moden. Særligt til udstillin-
gen på Designmuseet er der blevet lavet en sort/hvid portrætserie kaldet Bare Moments7
 af de i udstillingen 25 medvirkende modeller. De hænger som perler på snor i små 
hvide rammer hele vejen rundt i et lille sort rum. Det giver et minimalistisk og rent 
udtryk, som præger resten af udstillingen.
 Fotografi erne er sorteret i serier eft er model, omgivelser, sort/hvid eller farve 
eller en særlig historie ligesom bogen er sorteret i billedserier. Kun modellens navn 
oplyses her og resten må man læse i folderen. Der er opsat midlertidige skillevægge, 
der giver mere vægplads, bryder rummet op og samtidigt skaber et særligt blikfang 
på de fotografi er, der hænger på dem.
6 Fransk for ready-to-wear eller stangtøj.
7 Portrætterne er også blevet brugt til en bog af samme navn.
Figur 6. Bare Moments. ’Per-
ler på snor’.
Figur 5 (overfor). Planteg-
ning over Northern Women 
in Chanel.
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 Northern Women in Chanel placerer sig i en kultur-fortælling, som sker i 
fotografi erne i samspillet mellem mode, model og omgivelser, som er med til at frem-
hæve tøjet ved at give det sjæl. På nogle fotos fylder tøjet meget lidt og modellen tager 
det meste af pladsen og på andre får omgivelserne meget plads. Således bliver tøjet 
af og til sekundært, men får nyt liv i fotografi et. Som genre mellem kunst og reklame 
formår modefotografi et her at tage tøjet ud af sin kommercielle æstetik og ind i en 
besjælet æstetik. Moden sættes i spil som et kunstværk. Med dette fokus på æstetik-
ken, moden som kunst og designeren ligger udstillingen tættere på den kunsthistori-
ske tradition end den kunstindustrielle.
Figur 7. De udtryksfyldte for-
tografi er får ekstra opmærk-
somhed på skillevæggene.
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4.2.3 Henrik Vibskov
21. februar 2012
Udstillingen er opsat i forbindelse med at Henrik Vibskov i 2011 modtog den sven-
ske designpris Torsten og Wanja Söderbergs pris med en præmiesum på 1 million 
svenske kroner. Designeren får hereft er frit råderum til opsætningen af sin udstilling 
og her med den hensigt at vise prismodtageren Henrik Vibskovs virke som modede-
signer og kunstner. Således har museets personale ikke haft  nogen indfl ydelse på ud-
stillingen andet end gennem udvælgelsen af Vibskov (Hesselbom, mail fra 09.03.12).
 Henrik Vibskov (f. 1972) er en dansk modedesigner, hvis tøjdesign kan be-
skrives som både anderledes og klassisk. Klassisk i den forstand, at det kan bruges år 
eft er år, fordi det har Vibskovs signatur og stil, og ikke er sammenligneligt med andet 
modetøj. Hans tekstildesign er særegent med farverige print og multifarvet mønster-
strik til både mænd og kvinder. Vibskov er ikke kun modedesigner, men multikunst-
ner, der laver bl.a. musik og fi lm. Det kommer til udtryk i hans modeshows, der er 
lige så meget performance som tøjfremvisning med sansepåvirkninger og fi nurlige 
titler som Th e Slippery Spiral Situation og Th e Last Pier Pandemonium (Toft egaard 
2011:9-14). 
 Udstillingen er organiseret omkring kulisserne fra Vibskovs modeshows – 
og ifølge skiltet ved indgangen kommer de i kronologisk rækkefølge: en fra 2008, 
to fra 2010 og tre fra 2011, som er sat op således at man føres gennem udstillingen. 
Dog virker det ikke som om kronologien er i fokus, da der tilmed er sprunget et år 
Röhsska museet
Grundlagt/Åbnet: 1913/1916
Tradition: designmuseum / kunstindustriel
Formål: indsamle, bidrage til viden om og fremvise historiske og sam-
tidige design- og kunsthåndværkstraditionernes udtryk og få muse-
umsbrugerne til at forholde sig aktivt til emnet.
Indsamlingsområder: tekstil, bogtrykkerkunst, grafi k, østasiatiske sam-
linger, metal, møbler, keramik og glas. Mest svenske, men også nordi-
ske og europæiske/vestlige genstande med betydning for formudvik-
lingen indsamles i dag. Mode har været profi lområde siden 2007.
Modefokus: international haute couture fra 1940’erne-1960’erne og 
svensk modedesigns fra 1970’erne-1980’erne. Ca. 450 dragter i samlin-
gen. I dag indsamles samtidens mode dvs. de seneste tendenser år for 
år samt det sidste årti (2000 og frem). 
Beliggenhed og bygning: Siden 1916 centralt i Göteborg i en dertil 
bygget rødstensbygning i svensk nationalromantisk stil med udstil-
linger i fi re etager.
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(2009) over og Vibskov har været aktiv som designer siden 2001. Tøjet ser også ud 
til at være blandet fra forskellige kollektioner og er ikke nødvendigvis placeret sam-
men med en kulisse fra samme år. Kronologien virker altså underordnet og på den 
måde kommer udstillingen mere til at handle om hans unikke stil som kunstner og 
designer, end hvordan han har udviklet sig over tid – udstillingen afspejler nutiden, 
ikke historien. Dette understreges yderligere af, at der ikke er skilte med årstal eller 
anden tekst i selve udstillingen, hvilket heller ikke savnes, netop fordi fokus er på 
nutiden og Vibskovs designunivers. Det mest informerende er en dokumentarfi lm8
, som samtidigt giver indblik i hans fi nurlige verden.
 Den kunstneriske side fylder mere i udstillingen end tøjet for selvom der 
er forholdsvist mange beklædningsstykker, er disse enten hængt på bøjler eller lig-
ger sammenfoldet på podier og bænke. Udstillingen af tøjet afspejler muligvis hans 
butiksudstillinger, især det tøj der er foldet sammen. Man kan sige, at der er noget 
meget hverdagsagtigt over denne udstillingsform frem for en, hvor tøjet er kunstfær-
digt spredt ud over et podie – noget man sjældent vil gøre derhjemme eller i butikker. 
Ophængningen på bøjler frit i rummet betyder desuden, at man kan komme meget 
tæt på.
 Henrik Vibskov placerer sig i en kultur-fortælling, hvor det visuelle, det san-
selige og høresansen får hele opmærksomheden. Valget om ikke at have tekster i ud-
stillingen siger noget om Vibskovs tilgang til kunst, æstetiske virkemidler og dermed 
også mode – at det er noget der skal kunne tale for sig selv. At det skal være sanseligt 
og tankevækkende, legende og humoristisk. Udstillingens indskriver sig samtidigt i 
modesystemets institutioner, modedesigneren og modeshowet, og bærer derfor også 
præg af en produktions-fortælling. Med denne dramatiske iscenesættelse af moden 
mellem det kommercielle og kunsten læner Vibskov sig op ad den kunsthistoriske 
tradition. Det er vel at mærke Vibskov selv, der har kurateret udstillingen, og derfor 
er den ikke direkte udtryk for museets traditioner.
8 Dokumentarfi lmen er at fi nde på http://vimeo.com/31717659
Figur 8 (overfor). Plantegning 
over Henrik Vibskov udstil-
ling.
Figur 9. Finurlige instal-
lationer i udstillingen. Her 
en liggestol foran dokumen-
tarfi lmen i Th e Sonic Tank. 
Bagerst i billedet ses nogle af 
Vibskevs tekstiler. 
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4.2.4 Helena Hörstedt – THE BLACK WHOLE
21. februar 2012
Udstillingen viser en af Sveriges førende designere Helena Hörstedts Spring / Sum-
mer 2008 kollektion, THE BLACK WHOLE, der består af 9 kreationer, og som her 
udstilles i sin helhed på hvide giner. Alle kreationer sorte og primært i silke, hvorved 
der sættes der ekstra fokus på formgivningen – draperinger, smock og læg, som er 
særegne for denne kollektion – men også på materialernes overfl ade og egenskaber, 
da der er brugt mange forskellige kvaliteter af silke. Ved foden af hver gine ligger et 
skilt med angivelse af designer, materialer, kollektion, år og genstandsnummer. Fo-
kus er på genstandene, der bogstaveligt talt er ophøjet på et en meter højt podie, så 
det er ginens hvide ben, der er i øjenhøjde, og selve kreationen ses fra frøperspektiv. 
Overfor udstillingen står en del af den permanente formhistorieudstilling, som man 
således står med ryggen til.
 Midtvejs i udstillingen hænger et banner, der informerer om baggrunden for 
udstillingen; kollektionen, som var en stor succes tilbage 2008, er attraktiv for Röhs-
ska museets samling, hvorfor den i 2011 blev indkøbt i sin helhed og ligeledes udstil-
les i sin helhed. Endvidere fortælles der om Helena Hörstedts arbejdsmetoder, der 
udmærker sig ved håndsyning og derfor repræsenterer kvalitetshåndværk samt om 
hendes særegne design, som oft e er i sort med mange detaljer og ikke følger sæsonens 
trend.
 Helena Hörstedt placerer sig i en objekt-fortælling, hvor moden ophøjes som 
små kunstværker lavet i ægte haute couture ånd, hvilket samtidigt med det æstetiske 
sætter fokus på materialer og fremstillingsmetoder. Æstetik og materialitet vægtes 
lige og dermed lægger udstillingen sig op ad den kunstindustrielle tradition.
Figur 10 (overfor). Planteg-
ning over Helena Hörstedt 
udstilling.
Figur 11. Helena Hörstedt 
udstillingen.
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4.2.5 Krop og forklædning
27. Juni 2012
Krop og forklædning på Brede Værk er Nationalmuseets permanente mode-
dragtudstilling, der fortæller dansk modehistorie fra 1700-1990 gennem de 200 
opstillede dragter og ikke meget andet. Udstillingen kædes på hjemmesiden9
 sammen med landets udvikling til industrisamfund som det ses i håndværket, der 
spænder fra adelens fi ne håndsyede dragter til nutidens industrielle produktion. 
Dette aspekt må ses i sammenhæng med placeringen på Brede Værk, der er mu-
seum for industrikultur, men er ganske fraværende i udstillingen. I bogen Klædt på 
til tiden, der blev udgivet ved udstillingens åbning i 1993, sætter daværende mu-
seumsinspektør Bjarne Kildegaard dragterne i relation til kroppen og mennesket
 (Kildegaard 1993:5)10. Det passer bedre med de i fi re citater, som udgør den indle-
dende tekst, fra bl.a. fi losoff en Ernst Bloch: ”Mennesket tager ikke blot nye klæder 
på, men gør sig ukendeligt. Midlet er ikke klæderne, men forklædningen.” Dette såvel 
som de andre citater handler om mennesket og moden – og som her modens evne til 
at skabe identitet.
 De kronologisk opsatte dragter er opdelt i perioderne 1700-1790; 1790-
1840; 1840-1890; 1890-1920; 1920’erne; 1930’erne; 1940’erne; 1950’erne; 1960’erne; 
1970’erne og 1980’erne. Der er således en klar overvægt i 1900-tallet, hvor næsten alle 
årtier har sin egen montre. Disse er dog mindre end tidligere perioder, hvor særligt 
1840-1890 får meget plads. Denne fordeling er formentlig et udtryk for at der er fl est 
dragter tilgængelige fra de sidste 150 år. Der er både kjoler og dragter til kvinder og 
9 http://bredevaerk.natmus.dk/udstillingerne/krop-og-forklaedning/
10 I bogen får mennesket og historien bag dragten til gengæld en særlig plads.
Brede Værk, Nationalmuseet
Grundlagt/Åbnet: 1966 (Nationalmuseet: 1892)
Tradition: kulturhistorisk
Formål: Nationalmuseet, Danmarks kulturhistoriske hovedmuseum, 
forsker i og formidle viden om kulturhistorien. Brede Værk giver ind-
blik i historien om almindelige menneskers hverdag på vej mod nuti-
dens samfund og om industrialiseringens betydning for dagligdagen. 
Indsamlingsområder: Nationalmuseet indsamler kulturhistoriske gen-
stande fra hele Danmarkshistorien. Modefokus: dragter fra ca. 1700 og 
frem, bred social spændvidde i samlingen. Fokus for indsamling i dag 
er fortællingen om menneskene og livet omkring dragterne. 70.000 
genstande i tekstil- og dragtsamling.
Beliggenhed og bygning: et nedlagt industriområde i Brede fordelt på 
fl ere bygninger.
Figur 12 (overfor). Planteg-
ning over Krop og forklæd-
ning.
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mænd, voksne og børn – dog mest kvinderne – og dertil sko, modetilbehør og andre 
tidstypiske genstande, der relaterer til udseende og livsstil. Alle forsynet med gen-
standsteksterne med angivelse af genstandstype, materiale, årstal og ophav, hvis det 
kendes (ejer eller designer). 
 Dragterne er placeret på usynlige giner uden hoveder, hvilket giver optimal 
opmærksomhed på modens kropslige forandringer. De fl este af ginerne står på ræk-
ke skulder mod skulder, men enkelte vender sig mod hinanden og giver indtryk af en 
form for samhørighed mellem disse ’personer’. Men det er noget man i høj grad selv 
skal tænke sig til.
 Hver periode starter med en montre med udvalgte tidstypiske genstande, 
som fortæller om periodens livsstil og teknologiske udviklingen som 1920’ernes hår-
tørrer og 1950’ernes radio. De viser at moden er en del af en større udvikling og nogle 
tendenser i tiden, som ikke umiddelbart relateres til mode. Således fortælles modens 
historie gennem genstandene og i endnu højere grad, hvis man kan relatere til gen-
standene.
 Krop og forklædning placerer sig i en objekt-fortælling, hvor der er lagt stor 
vægt på en æstetisk opsætning af genstandene, som får lov at tale for sig selv dvs. man 
har understøttet moden som æstetisk udtryksmiddel. Selve konteksten fortælles gen-
nem genstandene og sætter dragterne i relation til en kultur-fortælling. Ginerne giver 
en stærk fornemmelse af kroppen, men ikke personen, og dermed understreges mo-
dens kropslige dimension – hvordan det føles på kroppen og hvordan det forandrer 
kroppen. Med dette fokus på det æstetiske og kroppen virker udstillingen atypisk for 
en kulturhistorisk udstilling, idet det levede liv, som dragterne har været en del af, 
ikke fremgår andet end ved ejerens navn. De tidstypiske genstande er af mere kultur-
historisk karakter, hvorfor udstillingen heller ikke kan placeres i de andre traditioner.
Figur 13. Dragterne står tæt 
i Krop og forklædning. Her 
et lille rendezvous mellem tre 
sommerkjoler fra perioden 
1840-1890.
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4.2.6 Modemakt – 300 år av kläder
12. april 2012
Udstillingens hovedfortælling og dermed museets overordnede hensigt er at vise mo-
dens magt i forhold til at skabe identitet, skabe socialt tilhørsforhold og vise status i 
samfundet. Dette vises gennem en kronologisk gennemgang af modehistorien med 
tre nedslag på 1780’erne, 1860’erne og 1960’erne, som begrundes i udstillingen med 
at det er eksempler på tidspunkter, hvor ”ekonomi, idéströmningar och teknisk utve-
ckling tydligt påverkade mode och dräktskick”. Derudover er der en række tematiske 
fokuspunkter relateret til hver periode, der kommer omkring teknologisk udvikling, 
dominerende trends, samfundsmæssige og kulturelle indfl ydelser m.v. Udstillingen 
kører således i tre spor: i midten af rummet følger man den kronologiske gennem-
gang i tre store montrer med dragter fra alle samfundslag, som vises i små scenarier 
fx en dag på torvet, og på hver side er der tematisk organiserede montrer (temaerne 
kan læses på udstillingsplanen).
 Periodemontrerne har fokus på det ydre lag – det man ser på gaden – og 
samspillet mellem mennesker. Her har mannequinerne individuelle ansigter og fri-
surer, som får dem til at virke levende, og man får på den måde vist hvilke grupper, 
der hører sammen. Enkelte fi gurer har rekvisitter som fx et ølkrus eller et tøndebånd 
og således bliver der skabt en historie omkring dem og man kan hurtigt placere dem 
i forhold til de andre. Skiltene beskriver både enkeltpersonen og hver gruppe fx ade-
len, bondestanden, borgerskabet eller en særlig herremode. Her forklares dragternes 
Nordiska museet
Grundlagt/Åbnet: 1873
Tradition: kulturhistorisk
Formål: er svensk kulturhistorisk nationalmuseum og skal indsamle, 
forske og formidle svensk kulturhistorie. Indsamler også kunstindu-
strielle produkter og har derfor karakter af en hybrid mellem de to 
traditioner.
Indsamlingsområder: fi re profi lområder: Klæder og mode, Hjem og 
bolig, Skik og brug samt Naturbrug. Mode har været profi lområde 
siden 2009. 
Modefokus: mode fra et brugsperspektiv med en bred social spænd-
vidde, dvs. hvordan mennesker i almindelighed forholder sig til og 
bruger moden i hverdagen. 200.000 dragtgenstande.
Beliggenhed og bygning: siden 1907 i en monumental bygning på 
Djurgården, Stockholm. Udstillinger i tre etager fordelt rundt om mu-
seets store forhal. Bibliotek m.m. i kælderplan.
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tilhørsforhold, hvordan de viser bærerens position i samfundet eller hvilken funktion 
dragten har haft , mens materialer og snit er skrevet ind i teksterne, hvor det fi ndes 
relevant, frem for at blive listet op. Enkelte dragter angives som rekonstruktioner.
 I de tematiske montrer er der fokus på udviklingen i netop denne periode og 
samtidigt trækkes der paralleller primært frem i tiden. Her går man ind under lagene 
og ser på undertøj, tilbehør, teknikker, materialer, inspiration og politik i hele århun-
dredet og ikke kun det årti, der er repræsenteret i periodemontrerne. Her suppleres 
temateksterne med genstandstekster, der oplyser om materialer, farver, årstal og op-
hav. I de små montrer i den smalle gang bag periodemontrerne (temaspor 1) er der 
få udvalgte genstande, mens i de større montrer i den modsatte side af rummet (te-
maspor 2) er der mange genstande af samme slags (undertøj, natkjoler, sjaler, hatte), 
som viser variationen af disse . De er opsat på usynlige mannequiner og buster, der er 
specialfremstillede til dragterne. Filmen At klæde sig på viser tre 1700-tals personer, 
der klæder sig på: en borgerskabskvinde, en borgerskabsmand og en bondekvinde. 
Dette for at vise, hvilke dele dragten bestod af, hvor lang tid det tog at tage det på og 
hvordan det påvirkede bevægelsesfriheden.
 Udstillingen er forsynet med en audioguide dels som del af en 45 min. muse-
umstur, der kommer rundt på hele museet, dels er der audioguide-knapper ved hvert 
tema og på periodemontrerne. Audioguiden gentager enkelte ting fra teksterne, men 
er generelt et supplement, der også levendegør historien med små dramatiseringer.
 For synshæmmede har man lavet en særlig formidlingsindsats ved at opstille 
små gipsfi gurer, hvor man kan føle sig til silhuetterne i de forskellige perioder og 
samtidig lade audioguiden fortælle om tøjets materialer, snit, farver osv.
 Modemakt favner alsidigheden i modens udvikling, hvorfor den placerer sig 
med et ben i hver fortælling (objekt, kultur, brug og produktion). Udstillingen sætter 
fokus på moden som identitetsskaber, som markering af social status, som produkti-
onsform og materiel kultur, som forbrugskultur, på dens spredning og på dens krops-
lighed. Der, hvor der lægges mindst vægt, er på det æstetiske – genstanden ophøjes 
Figur 14 (overfor). Planteg-
ning over Modemakt - 300 år 
av kläder.
Figur 15. Periodemontre for 
1860’erne. 
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ikke som kunstobjekt, men ses altid i dens kontekst. Alligevel er genstanden i fokus 
idet enkelte dragtdele også udstilles. Moden fremstilles som en allestedsnærværende 
kulturform i vores hverdagsliv og Modemakt er derfor et tydeligt eksempel på en kul-
turhistorisk udstilling.
4.2.7 Guldknappen 1981-2011
12. april 2012.
Udstillingen omhandler modeprisen ’Guldknappens’ historie fra 1981-2011 og følger 
modens udvikling i de tre årtier Guldknappen er blevet uddelt af det svenske magasin 
Damernas Värld. Udstillingen introduceres på standere ved begge indgange, hvor 
museet skriver at de vil vise modsætningerne i modeverdenen ved at sammenstille de 
modeskabende designs med hverdagen og det hårde arbejde som designer. 
 I udstillingen har man valgt at vise et sæt fra godt halvdelen af de prisvindene 
kollektioner opsat i kronologisk rækkefølge og samtidigt fortælles om den svenske 
modes stilmæssige og industrielle udvikling i disse år. Der fi ndes en oversigt over 
prisvinderne, hvor juryens motivering kan læses. Dertil indeholder udstillingen en 
tematisk del, der omhandler modedesignerens arbejdsliv og designprocesser samt 
hvordan modesystemet fungerer. Her har fl ere af de prisvindende designere budt ind 
med designskitser, modefotos og beretninger om deres arbejde, som citeres.
 Udstillingsrummet er en stor balkon med åbent til museets store hal og har 
lidt karakter af et gennemgangsrum. Montrer og nogle tekst- og billedrammer ser ud 
til at stå permanent og det har antageligt sat en grænse for udstillingens omfang, ud-
valget af genstande og organiseringen af disse. Det ses i de to montrer med hhv. seks 
og ti mannequiner, som hver især dækker perioderne 1980-1995 og 1995-2010. Dette 
suppleres med otte beklædningsgenstande i vinduet på balkonen, som kun præsen-
teres ved navn på designerne, og ved nærmere undersøgelser viser fl ere af dem sig at 
være fra nye kollektioner, som er eller for nylig har været at fi nde i butikkerne. I mon-
trerne har hvert sæt en tekst med angivelse af designer, år, materialer og inspirationen 
Figur 17. Hvis man ikke kan 
se dragterne er der rig mu-
lighed for at føle sig frem ved 
gipsfi gurerne. Her en kvinde i 
dragt fra 1860.
Figur 16 (overfor). Planteg-
ning over Guldknappen - 
1981-2011.
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til kollektionen. Som introduktion til perioderne fi ndes korte tekster om udviklingen 
i svensk modeindustri og mellem mannequinerne hænger bannere med beskrivelse 
af tidens trends i femårs perioder.
 Den tematiske del er iscenesat med industrielle referencer som tandhjul, 
hvilket passer til temaet om arbejds- og designprocessen, og indeholder modeteg-
ninger, tilskæring, prøvemodeller, inspirationskollager, fotos af butiksinteriører og 
materialer, statistikker og citater fra designerne. Præsentationerne er visuelle med 
mange tegninger og billeder, og selv om det ledsages af tekst, er denne ikke direkte 
nødvendig for at forstå illustrationer m.m.
 Både den tematiske del og den samlede udstilling præsenteres på høje stan-
dere, der er formet som strygebrædder, og påsat printet lysegrønt stof med to knap-
penåle. Stoff et går igen i alle tekst- og billedprints, og genstandstekster og temapræ-
sentationer (der er stoff et hvidt) sidder med nåle på nogle små skumstandere. Det 
lysegrønne stof er også brugt som baggrund i montrerne.
 Som supplement til oversigten over prismodtagere har man opsat en touch-
skærm skåret ind i et strygebrætsformet bord. Her kan man læse mere om prisvin-
derne ved at bladre mellem årstallene, se skitser, modefotos, læse artikler fra Damer-
nas Värld og gå på opdagelse i det digitale museums arkiver.
 Guldknappen har både en objekt- og en produktions-fortælling idet den er to 
udstillinger i én. Den kronologiske med et æstetisk og stilmæssigt fokus, som også 
medtager de samfundsmæssige og kulturelle forandringer, der påvirker stilskift ene. 
Den tematiske med et nutidsbillede af den svenske modeindustri og dens produkti-
onsformer, der går ind under glamouren og prestigen, som omgærder prisen. Der er 
således fokus på både objekt og produktion, men med overvægt på produktionsdelen 
idet den med Guldknappen som omdrejningspunkt fremstiller moden som værende 
en del af et system, samtidigt med at designerne hyldes. Med dette fokus lægger ud-
stillingen sig mere op ad en kunstindustriel tradition end den kulturhistoriske, hvil-
ket ikke er atypisk for museet, der også indsamler kunstindustrielle produkter.
Figur 18. Montre for perioden 
1980-1995. I baggrunden ses 
oversigten over vindere med 
juryens motivation.
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4.2.8 DANSK – TEN YEARS OF DANSK.
13. februar 2012
Udstillingen omhandler de sidste ti år i dansk mode og samtidigt modemagasinet 
Dansks portrættering af denne – eller som de selv skriver: ”oplev de sidste 10 års 
danske modehistorie set gennem DANSK Magazine - en kreativ legeplads og global 
skueplads for dansk mode og den omfattende udvikling, som den har gennemgået 
i perioden fra 2002-2012” (DDC 2012). Udstillingen er kurateret af DANSK’ chef-
redaktører Uff e Buchard og Kim Grenaa i samarbejde med DDC og er en fejring af 
deres tiårs jubilæum. Set i forhold til institutionen DDC, som er videnscenter for 
design, der skal være med til at øge virksomhedernes konkurrenceevne, må det også 
være udstillingens formål, at promovere DANSK Magazine og dansk mode.
 Udstillingen er kronologisk opsat i små ’øer’ eft er år, men i en meget åben 
opstilling, hvor man kan overskue hele rummet. Ved hver ø står en høj planche med 
årstal og en punktopstillet tekst med årets modehøjdepunkter. Årstallet gør det nemt 
at skelne de enkelte år fra hinanden til trods for at øerne ikke er afgrænsede og nogle 
af øerne står ret tæt. Udstillingen indeholder op til fem udvalgte designs – både tøj 
og accessories – fra hvert år og er forsynet med tekster som tydeligvis har magasinet 
som afsendere, idet der oft e bruges vi-form. Et DANSK magasin per år hænger i en 
snor fra loft et og udvalgte modefotos forstørret op til ca. 1-3 m på hver led (forskel-
lige størrelser) hænger mellem genstandene. På billedvæggen ved indgangen til det 
første rum er der ca. 50 billeder fra DANSK’ modeserier, som alene giver et stærkt 
visuelt indtryk af stilen i magasinet.
 Kronologien brydes af tre oplevelsesbokse (udstillingens egen betegnelse). 
Den første handler om Copenhagen Fashion Week og viser modeshows fra en ud-
Dansk Design Center (DDC)
Åbnet: 1978
Danmarks videncenter for design
Formål: at fremme brugen af strategisk design i danske virksomheder 
og off entlige institutioner samt øge virksomhedernes konkurrence-
evne.
Udstillingsvirksomhed: en fast udstilling Design by Denmark om 
dansk designhistorie 1945-2010 og skiftende særudstillinger om aktu-
elt dansk design. 
I Januar 2013 vil DDC ændre fokus, hvorved udstillingsaktiviteterne 
stopper.
Beliggenhed og bygning: siden 2000 på H.C. Andersens Boulevard, 
København.
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valgt designer fra hvert af de ti år. Hvert modeshow har sin egen oprindelige lyd, men 
der afspilles også et stykke elektronisk musik. Den anden boks omhandler humoren 
i magasinet og indeholder nogle skæve modefotos fra DANSK. Bund og loft  er spejle 
og i midten hænger et pink lysstofrør. Den tredje omhandler DANSK Fashion Award 
med en collage af gæsterne ved uddelingerne, lister med prismodtagerne og en vide-
oprojektion i loft et med optagelser fra awardshowet (lyset fra dette i det ellers mørke 
rum giver en fl imrende eff ekt, som blitzlys). Her hører man den første instrumentale 
del af Madonnas nummer ’Vogue’, der spilles i et 20-30 sekunders loop. Udenfor boks 
3 er værtindekjolerne fra de fi re prisuddelinger opstillet.
 Som sidste punkt i udstillingen er året 2012, som vises med 10 specialdesig-
nede signaturdesigns fra designere udvalgt af DANSK. Billeder af disse er projekteret 
op på boks 3.
 Udstillingen er interessant fordi den viser branchens syn på sig selv – på mo-
den – og hvordan, de mener, at moden skal formidles bl.a. ved brug af de samme vir-
kemidler som i bladet (modefotos, personlige tekster). Hvor Guldknappen også har 
modebladets perspektiv, men er kurateret af museet, adskiller denne udstilling sig fra 
den ved ikke at være på et museum i traditionel forstand og at have modebranchen 
selv som afsender. 
 DANSK adskiller sig fra andre modeblade, som medierer moden, som den er 
skabt af modebranchen, ved at være medskaber. De har en klar holdning til mode og 
vælger at kommentere på det, de ser, ved at lægge en subjektiv (og ikke bare æstetisk) 
vinkel på deres modeserier. De lader særligt til at være optaget af menneskets forhold 
til moden – nøgleordene er individualitet, forbrugermentalitet, selviscenesættelse – 
og kommenterer på det med en oft e humoristisk vinkel. De blander gerne mode med 
kunst – og som debattører af samfundsudviklingen lægger de op til at se moden som 
kunstart. Med medskaber mener jeg også, at de får designet særlige showpieces til 
deres blad og at de er stift ere af modeprisen DANSK Fashion Award, som har stor 
prestige i branchen. Moden ses i udstillingen som således en vigtig del af kulturen.  
Figur 19 (overfor). Planteg-
ning over DANSK - TEN   
YEARS OF DANSK.
Figur 20. Her ses en af udstil-
lingens ’øer’ for året 2005. I 
midten af billedet ses en foto-
serie med hunde, der har fået 
designertøj på!
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 Udstillingen er en produktions-fortælling, idet den kommer rundt om mo-
desystemets institutioner, men samtidigt kommenterer den også på moden som del 
af kulturen og kunsten og lægger sig derfor også op ad en kultur-fortælling. Udstil-
lingen vil passe godt ind i den kunstindustrielle tradition.
4.2.9 Opsamling: Dragt- eller modeudstilling
I præsentationen af dragt- og mode-museologi (1.1 Problemfelt) skrev jeg at muse-
erne ikke entydigt kan placeres inden for den ene eller den anden form, men oft e er 
hybrider. Det samme er tilfældet for udstillingerne, hvorfor jeg her vil vurdere dem i 
forhold til deres fortællinger om moden og placere dem som enten dragt-, mode- el-
ler hybrid-udstilling.
 Generelt fortælles dragterne i udstillingerne som modedragter med und-
tagelse af Modemakt, hvor der er en blanding af modedragter, traditionelle dragter 
og separate dragtdele. På Nordiska museet betragtes det traditionelle og moderne 
som hinandens forudsætninger og med udstillingen ønsker Nordiska at bryde med 
forestillingen om folkedragten som værende statisk og stedbunden ved at kalde det 
folkelig modedragt, som adskiller sig fra den borgerlige modedragt, ved at være syet 
af hjemmelavede materialer – hvilket også har været medvirkende til at sænke for-
andringshastigheden (Liby 2010:33f). Men at dragterne fortælles som modedragt er 
ikke det samme som at udstillingen er en modeudstilling.
 Ved at lade objektfortællingen repræsentere en dragt-museologi og produk-
tionsfortællingen repræsentere en mode-museologi mens brugs- og kulturfortællin-
gen er hybrider illustrerer fi guren til en vis grad, hvordan udstillingerne placerer sig. 
Modemakt, som er placeret i midten har både et dragt- og et mode-fokus. Helena 
Hörstedt og Krop og forklædning er med deres fokus på formgivning de tydeligste ek-
sempler på dragtudstillinger, selvom de forholder sig til hhv. modeindustrien (i tek-
sten) og en bredere kulturel udvikling (i livsstilsgenstandene). Guldknappen har de 
samme træk i den kronologiske del af udstillingen, men relationen til modebladet og 
Figur 21. Fra oplevelsesboks 3 
med de humoristiske fotos og 
lysstofsrøret i midten, der far-
ver hele rummet pink.
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den tematiske del af udstillingen sætter den i ind i en modefortælling og kan derfor 
overvejende kaldes for modeudstilling. DANSK, Henrik Vibskov og Northern Women 
in Chanel skriver sig alle tre ind i modesystemets institutioner hhv. modebladet, mo-
dedesigneren og modefotografen (Chanel-udstillingen inkluderer også modehuset 
og modellen) og kan derfor karakteriseres som modeudstillinger. Rokoko-mania er 
svær at vurdere, da den historiske periode, der portrætteres, ligger før nutidens mo-
desystem tager form (Jf. Kawamura) og udstillingen rummer en del andre genstande 
end lige netop dragter. De historiske dragter sættes i en stilhistorisk kontekst og der 
fortælles, hvordan de er blevet brugt til selviscenesættelse ved at være med på moden. 
Derfor mener jeg at den kan karakteriseres som modeudstilling.
OBJEKT KULTUR
PRODUKTIONBRUG
Modemakt
Guldknappen
Guldknappen
Helena Hörstedt
Krop og forklædning
Rokoko-mania
Northern Women
in Chanel
Vibskov
DANSK
Figur 22. Model over udstil-
lingernes placering i forhold 
til de fi re hovedfortællinger.
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4.3 Analyse af iscenesættelse
4.3.1 Mannequiner
Udstillingerne indeholder mange forskellige typer giner og stort set ikke to ens. De 
kan overordnet deles ind i tre typer: uden hoved, med hoved og ikke kropsformede 
mannequiner og bøjler. Selvom man kan trække paralleller mellem hvordan de tre 
typer præsenterer dragten, er der forskel på, hvordan de fungerer afh ængigt, hvor 
mange og hvor tæt de står og hvad de står sammen med – kontekst. Generelt er der 
lagt mere vægt på en elegant præsentation af dragten i dragtudstillingerne.
Mannequiner uden hoved
I Krop og forklædning er opsætningen på dragternes præmisser. Med det menes, at 
der er lavet specielle mannequiner, der passer i størrelsen til hver dragt og som stop-
per, hvor den stopper, og dermed er ganske usynlig. Det er elegant gjort og får snit og 
detaljer til stå tydeligt frem. Da forklarende tekst er fravalgt er mannequinerne afgø-
rende for formidlingen af den stilhistoriske udvikling, fordi de tydeliggør de skift ende 
silhuetter. Mannequinerne afslører også den fysiologiske udvikling idet voksentøjet 
fra 1700-tallet og et stykke op i 1800-tallet i nogle tilfælde ser betydeligt mindre ud 
end 1900-tallets. Ved en række 1920’er kjoler afviger man fra opsætningen ved at 
sætte dem på en slags bøjler på fod, der understreger deres lige snit, der skjuler taljen. 
Det havde også været muligt på en kropsformet mannequin og kan derfor undre.
 I Modemakt bruges samme slags i temamontrerne og fremhæver herved 
dragternes egne form og snit. Den kropslighed, der er så fremtrædende i Krop og 
forklædning, er det dog ikke her, hvilket kan skyldes at fokus er et andet sted – nem-
lig temaerne. Der er en fortælling i tekst og dragterne bruges til at eksemplifi cere 
dette, mens dragterne står alene i Krop og forklædning. Den hovedløse mannequin 
kan fremhæve kropsligheden, men ikke personen – den må fremgå af den kontekst 
Figur 23. Krop og forklæd-
ning. Figur 24. Modemakt. Figur 25. DANSK.
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dragten er sat ind i eller af brugerens egne associationer som når jeg fornemmer en 
samhørighed i grupperingerne i Krop og forklædning.
 I DANSK, hvor der bruges tre forskellige slags mannequiner, er der bl.a. 
nogle med arme og hænder med led. Det er en sjov detalje, som udnyttes til at give 
lidt ekstra personlighed, der understreger kjolens stil og stemmer godt overens med 
humoren i Dansk Magazine.
 I Rokoko-manias beklædningsskulpturer er mannequinen en integreret del 
af værkerne, der er lavet til udstilling og ikke til brug. Særligt elegant er det i Anne 
Damgaards Melankolyst, hvis rokoko-inspirerede, drømmeagtige, lette og transpa-
rente kjoler er placeret på nogle ligeledes transparente torsoer, der svæver i en snor 
og langsomt roterer.
Mannequiner med hoved
Selv mannequiner med hoved kan virke anonyme. Det ses i Helena Hörstedt, hvor 
de sorte kjoler er sat på hvide mannequiner, der går i et med den lyse baggrund 
og skaber kontrast til kjolerne. Da kjolerne er udstillet med interesse for design og 
håndværk, er det af særlig vigtighed, at mannequinerne fremhæver kjolernes æstetik.
 I Modemakt har mannequinerne i de periodiske montrer forskellige størrel-
ser, ansigter og frisurer, der giver liv til tøjet og sammen med hatte og andre rekvisit-
ter er det med til at skabe historierne omkring dem. Disse historier kan brugeren få 
ved at associere til fi gurerne, men også teksten er med til at skabe kontekst.
Ikke kropsformede mannequiner og bøjler
I Guldknappen er mannequinerne, som må være specialfremstillede til udstillingen, 
i træ og helt fl ade (enkelte har fået lidt barm) med led, hoved, skulder, albue, knæ 
m.m. og minder om croquis dukker. Materialet går igen fra udstillingens tandhjul 
og det er en sjov og iøjnefaldende anderledes mannequin, men dragten kommer til 
at hænge og slaske på dem og kommer til at virke uinteressant. Desuden står man-
nequinerne særligt i den sidste montre (1995-2010) meget tæt.
Figur 26. Rokoko-mania. Figur 27. Modemakt. Figur 28. Helena Hörstedt.
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 I DANSK bruges nogle steder model ’træbøjle på pind’, hvilket heller ikke 
præsenterer tøjet godt. Særligt ved 2012-delen, hvor de tillige står mange og meget 
tæt, kommer de specialdesignede outfi ts ikke til sin ret.
 I Henrik Vibskov hænger tøjet på bøjler rundt om i udstillingen eller ligger 
sammenfoldet på podier og bænke. Tøjet på bøjlerne hænger frit i rummet så man 
kan komme meget tæt på og har god plads omkring sig. Udstillingen af tøjet afspejler 
muligvis hans butiksudstillinger og så er der noget meget hverdagsagtigt over denne 
udstillingsform. I denne udstilling fungerer bøjlerne, hvilket kan skyldes at man ikke 
har forsøgt at maskere dem som andet, at der er god plads imellem, at de hænger i 
øjenhøjde og at der er andre fokuspunkter i udstillingen, nemlig kulisserne.
 De sidste to udstillingsmetoder skal også ses i det lys, at dragterne ikke er 
museumsgenstande – endnu – og der således ikke er regler for håndteringen.
4.3.2 Kontekst 
Når dragten står alene som i Helena Hörstedt og til dels også i Krop og forklædning 
får den al opmærksomheden og i disse eksempler er det særligt det æstetiske og 
den kropslige forandring, der fremhæves, hvorfor jeg har karakteriseret dem som 
dragtudstillinger. Når der sættes andre genstande ved siden af vil fokus også være på 
deres udsigelser om moden og vil derved frembringe andre associationer og forstå-
elser hos brugeren.
 I DANSK er det særlig modefotografi erne jeg hæft er mig ved. Udstillingen 
gør også brug af en del accessories, men fotografi erne har en særligt eff ekt i udstillin-
gen idet de giver en ekstra dimension til tøjet ved at kunne fortælle historier i sig selv. 
I fotografi erne er der tænkt over sammenhængen mellem model, tøj og omgivelser 
netop for at kunne formidle moden gennem fotografi ets oprindelige medie – mode-
Figur 29. Guldknappen. Figur 30. DANSK. Figur 31. Henrik Vibskov.
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bladet. Min ledsager i udstillingen, Louise1, fortæller mig, at det er fotografi erne, der 
gør det stærkeste indtryk på hende (bilag 8). Hun ”kunne kigge ind i sjælen på ham” 
og senere fortæller hun, at udstillingen gav indblik i tiden og ikke kun tøjet (dette 
skyldes også tekster). Fotografi erne sætter således dragterne i relation til modebladet, 
men giver også indblik i en tidsånd og dermed historien.
 I Henrik Vibskov danner kulisserne konteksten. De giver mulighed for selv at 
træde ind på catwalken i Vibskovs univers og på den måde adskiller udstillingen sig 
fra mange modeudstillinger ved at det er indpakningen til hans egentlige produkt – 
tøjet – der fylder mest. Udstillingen giver indtryk af at kulisserne – de kunstneriske 
installationer – er lige så vigtige for ham som tøjet og at han er lige så meget kunstner 
som designer.
1  Louise er 28 år, uddannet serviceøkonom og arbejder på kontor.
Figur 32. Fotoet her af mo-
del og cykelrytter Matti Bre-
schel gjorde stort indtryk på      
Louise.
Figur 33. Billede fra Un ballo 
in Mashera i Rokoko-mania.
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 I Rokoko-mania viser møbler og brugskunst, at man her vil formidle moden 
som en del af en livsstil, der kommer til udtryk gennem materielt forbrug modsat 
fx åndelige interesser, hvorfor udstillingen ikke kun kan karakteriseres som mode-
udstilling. Det formidler også et mere gennemgribende billede af periodens form-
sprog. Samtidskunsten fylder omkring halvdelen af udstillingen og får en betyde-
lig plads i narrativet. Beklædningsskulpturerne overdriver modens deformering af 
kroppen og sætter det ekstravagante og overfl oden i fokus som en kommentar til 
det materielle forbrug. Deres funktion er, at sætte temaerne i et nutidsperspektiv. Un 
ballo in maschera mikser klassisk og moderne dans i en historisk fortælling og sæt-
ter spørgsmålstegn ved magt, identitet og køn. Således spilles morderen Jacob Johan 
Anckarström af en kvinde i kvindekostume, mens kongen spilles af en kvinde i man-
dekostume. Jeg opfatter spillet og iscenesættelsen mellem menneskene i fi lmen som 
noget almenmenneskeligt uanset tid og sted, og det må være den relation brugeren 
skal kunne forholde sig til og tage med sig videre i udstillingen.
 I Krop og forklædning og i Modemakt sættes dragter sammen med tidstypiske 
genstande, accessories og værktøj fx en symaskine i Modemakt, som fortæller om 
den teknologiske udvikling og tendenser i tiden. Særligt i Krop og forklædning får 
genstandene betydning for historieformidlingen, da de alene skaber den kulturhisto-
riske kontekst, som dragterne skal ses i. I Guldknappen sættes dragterne i relation til 
modeindustrien qua udstillingens tematiske del.
4.3.3 Lys
I de fl este af udstillingerne bruges en usynlig lyssætning dvs. en belysning, som ikke 
bemærkes, men sørger for at man kan se det, man skal se. Der er som regel spot på 
den enkelte dragt eller genstand, men kontrasten til omgivelserne er for lille til at 
man reelt registrerer spottet. For dragters vedkommende er der jf. ICOMs Guidelines 
for Costume en begrænsning på lysstyrken, der gør at spottet ikke kan være så kraf-
tigt. Endvidere betyder montrerne, at der skal tages hensyn til spejling.
Figur 34. Her ses det røde og 
blå lys i Modemakt og kon-
trasten mellem de oplyste 
montrer og det mindre oply-
ste rum.
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 Modemakt adskiller sig fra de øvrige udstillinger ved at bruge kontraster 
mellem lys og mørke samt farvet lys. Det meste lys i rummet kommer fra lyset i mon-
trerne og på andre genstande, og derfor virker rummet mørkt, mens montrerne er 
godt belyst i det omfang dragterne tillader det. I gangen bag periodemontrerne er der 
et stærk blåligt lys, som dels gør opmærksom på denne del af udstillingen, som ellers 
nemt kunne overses, dels giver et eff ektfuldt baglys til scenarierne i de store montrer. 
Som kontrast til det blå lys bruges der nogle røde spots ved ind- og udgang. Væggene 
bag gipsfi gurerne er belyst for at rette opmærksomhed mod dem. Lyssætningen bru-
ges således til at skabe opmærksomhed på de udstillede genstande, men får også en 
stemningsskabende eff ekt i kontrasten mellem lys og mørk, rød og blå. Til gengæld 
har den ingen funktion i den historiske fortælling.
 I Guldknappen er rummet generelt lyst, men belyst ret uelegant med seks 
lysstofrør frit hængende over den tematiske del af udstillingen. Dette kan være tænkt 
som en industriel reference til belysningen i fabrikshaller og dermed være en del af 
temaet og fortællingen.
 I Rokoko-mania bruges spot til at fremhæve beklædningskunstværkerne i 
udstillingen. Særligt ved Laura Baruëls Bjerglandskab får det en eff ekt idet der dannes 
et skyggespil bag de imponerende kreationer, der hænger forholdsvist tæt i den ene 
side af rummet og skaber en lille bjergkæde af skulpturelle former, som forstærkes af 
skyggerne.
Figur 35. De frithængende 
lysstofsrør i Guldknappen.
Figur 36. Skyggespil bag Lau-
ra Baruëls Bjerglandskab i 
Rokoko-mania.
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4.3.4.Lyd
Lyd i udstillinger er ikke kun musik, men også utilsigtet lyd, lyd fra AV-midler osv. 
Ved at bruge betegnelsen soundscape – et lydlandskab – som dækker alle lyde i en 
begivenhed fra lyd/musik skabt af komponisten til stemmer og publikums egen lyd 
(Eigtved 2007:75ff ), får man bredere perspektiv på lyden i udstillingen. Lyden fra AV-
midler, som når beklædningskunstnerne i Rokoko-mania fortæller om deres arbejde, 
kan også karakteriseres som information eller tekst. I tilfældet her var der høretelefo-
ner, så lyden ikke forstyrrede udstillingen. Publikums lyde er som regel snak fx sjove 
reaktioner, der er interessante for en analyse. Men det kan forstyrre og være utilsigtet 
lyd som når ekkoet fra den store hal på Nordiska giver genklang på hele museet. 
Utilsigtet lyd kan også komme fra udstillingens tekniske installationer som den snur-
rende lyd fra Anne Damgaards roterende kjoler i Rokoko-mania.
 I Henrik Vibskov oplevede jeg at utilsigtet lyd overdøvede den tilsigtede – mu-
sikken. Til installationen Red Clothing Wall, som mindede om en kæmpe faldskærm, 
der blev pustet op og herved sat i bevægelse og gjorde gangen endnu smallere, skulle 
der bruges en luft maskine. Den bevirkede at hverken musik eller dokumentarfi lm 
kunne høres tydeligt. Da den senere slukkes høres musikken meget tydeligt allerede 
udenfor rummet. I stedet er ballonerne rundt om langbordet Th e Eat pustet op. Mu-
sikken, som jeg vil beskrive som abstrakt, vekslende mellem noget elektronisk og 
nogle skærende klange og lyde, virker stemningsskabende og understøtter udstillin-
gens fortælling. Vibskov er selv musiker og det er muligvis hans egen musik.
 I DANSK bruges populærmusik til at sætte stemningen i to af oplevelsesbok-
sene. I boks 1 om Copenhagen Fashion Week, hvor hvert af de ti viste modeshows har 
sin egen lyd/musik, afspilles også et kort stykke elektronisk musik, som gentages ret 
oft e. I boks 3 om Dansk Fashion Award høres den første instrumentale del af Madon-
nas nummer Vogue i et 20-30 sekunders loop. Musikken høres i resten af hvert udstil-
Figur 37. Den smalle gang 
mellem Red Clothing Wall og 
billederne af Vibskovs arbejde 
og modeshows.
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lingsrum og på grund af gentagelserne kan det godt virke forstyrrende, men formår 
stadig at skabe stemning. At vælge et nummer fra 1990 betyder, at tidsbilledet ikke 
trækkes frem gennem musikken, men nærmere popkulturen, hvor Vogue er blevet en 
klassiker – særligt i modeverdenen.
4.3.5 Tekster
Udstillingerne spænder fra at have lidt eller næsten ingen tekst til nogle med me-
get tekst og forskelligartede teksttyper. Teksterne er museets måde at fortælle i ord, 
hvilket lys genstandene skal ses i og hvilken historie de vil fortælle med dem. Det 
forklarer også systematikken i udstillingen og dermed genstandenes sammenstilling. 
Teksten har betydning for narrativet, mens manglen på tekst vil give brugeren en 
anden oplevelse. Begge typer vil blive gennemgået i det følgende.
Udstillinger med lidt, næsten ingen tekst
Krop og forklædning har den mest diff use introduktionstekst – de fi re citater – der 
angiver en retning i forlængelse af udstillingens titel, men er åben for fortolkning. De 
eneste andre tekster er de faktuelle genstandstekster, som kan være nyttige for bruge-
ren med historisk viden, men forklarer ikke konteksten for den uindviede. Den må 
fi ndes i genstandene selv. Fraværet af tekst giver også brugerne frihed til at refl ektere 
og samtale om de udstillede dragter og fortælle deres egne historier i historien, som 
en ældre dame, som jeg hørte kommentere en 1960’er op art kjole med, at sådan én 
havde hun også haft .
 Det samme er tilfældet i Henrik Vibskov, hvis introduktionstekst forklarer 
om baggrunden, men ellers er fri for tekst. Det mest informative er dokumentarfi l-
men, som går bag om designerens arbejde op til et modeshow (s/s 2012). I Vibskovs 
udstilling får det visuelle, det sanselige og høresansen hele opmærksomheden og det 
bliver ens egne tanker og egne historier, der bliver ’teksten’ til udstillingen. Der er frit 
rum til at danne sig sin egen mening om genstandene, da der ikke er noget skilt, der 
fortæller, hvad de enkelte ting betyder eller hvilken værdi de har. Jeg fi k fx associatio-
Figur 38. Genstandsteksten 
her i Krop og forklædning for-
tæller at denne grønne kjole i 
baggrunden har tilhørt Dron-
ning Louise.
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ner til mikadospil, faldskærme og vindtunneller! Brugeren Katarina2 fi k nogle stærke 
associationer til det, jeg kalder et mikadospil og som hun kalder ’sjuskede stoleben’ 
og ’dødens rum’. Hun mener, at der er en ’angstsøgen’ i installationen, men giver ud-
tryk for, at hun ikke rigtig fi nder det, der søges i installationen. Generelt fi nder hun 
udstillingen neurotisk og uden logik. Jeg vil ikke prøve at forklare, hvad hun egentlig 
mener, men blot bruge det til at pointere, at udstillingen åbnede op for tankestrømme 
netop fordi den ikke forklarer noget, men at det samtidig kan have været medvirken-
de til, at Katarina ikke  forstod  meningen  med  udstillingens  installationer  (bilag 6). 
 I Northern Women in Chanel introduceres baggrunden i starten og i udstil-
lingsfolderen og det er her den historiske kontekst formidles. Fotografi erne får lov at 
tale for sig selv – brugeren skaber selv mening i dem. Turen gennem udstillingen er 
en vandring mellem fortællinger både i det enkelte fotografi  og i de sammenhængen-
de serier. Modellens vigtighed her som i modeverdenen understreges af, at hendes 
navn står under fotoet3, og at det til en vis grad er hende, der er organiseringsprincip-
pet. 
Udstilling med mere tekst
Helena Hörstedt udstillingen har, dens omfang taget i betragtning, en del tekst med 
en længere bannertekst samt faktuelle genstandstekster. Banneret er placeret i midten 
og derfor kan man nå at danne sig et indtryk af dragterne, inden man læser. Banner-
teksten får dog stor betydning for, hvordan udstillingen opleves, idet der lægges stor 
vægt på håndværket og detaljerne samt kollektionens ’historiske’ betydning i nyere 
svensk modehistorie. Endvidere bruges det sidste afsnit af bannerteksten til at placere 
Hörstedt udstillingen i forhold til Röhsskas modeprofi l: ”Mode är både en betydelse-
full designdisciplin och en konstform. I samlingen fi nns tidstypiska modeplagg som 
avspeglar breda tendensar och trender, men också eksempel på mer avantgardistiska 
2  Katarina er 79 år, uddannet kunsthistoriker og har produceret fi lm om arkitektur og 
formgivning.
3  I folderen tilføjes kollektion og år.
Figur 39. ’Teksten’ i Henrik 
Vibskov.
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uttryck som snarare förhåller sig til rörelser inom konstvärlden.” Udstillingen ud-
mærker sig desuden ved ikke at have noget narrativt forløb, men være et samlet hele 
udgjort af de ni enheder.
Udstillinger med meget og forskelligartet tekst
DANSK-udstillingen opererer med tre forskellige typer af tekst: introduktionstekst, 
punktopstillede oversigter over modebegivenheder år for år og genstandstekster. De 
to første giver overblikket over den historiske udvikling og forklarer udstillingens 
systematik (kronologien forklares i introduktionsteksten med, at man vil vise ud-
viklingen gennem årtiet), men genstandsteksterne er særligt interessante. De virker 
personlige og man kan fornemme afsenderen, DANSK, i dem (designer, materiale 
og år oplyses med småt forneden). Det gør teksten fangende, at det modsat de fl este 
udstillinger, er en afsender med en mening om, hvad mode er og betyder i samfun-
det. Således fortæller de, hvilken kontekst de mener udstillingens genstande skal ses 
i. Ulempen ved denne form er at brugeren ikke umiddelbart selv får lov at danne sig 
en mening.
 Rokoko-mania har to typer tekst: de tematiske og introducerende banner-
tekster og genstandstekster, som er placeret i udstillingsfolderen eft er nummerorden. 
Ved hver af de tre beklædningskunstværker kører en kort fi lm, hvor kunstnerne selv 
fortæller om den kunstneriske proces. Det er en velvalgt formidlingsform til noget, 
Figur 40. Genstandsteksten 
fra Helena Hörstedt går i de-
taljer med materialerne.
Figur 41. De personlige tek-
ster i vi-form angiver kontek-
sten.
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der bedst formidles i billeder, og sætter samtidigt fokus på værkernes materialer og 
udtryk. I bannerteksterne sættes scenen for den historiske kontekst og der introdu-
ceres grundigt til ideen med de udstillede genstande og deres betydning i narrativet. 
Enkelte genstande fremhæves og der henvises til udstillede genstande andre steder 
på museet. Fraværet af genstandstekster i selve udstillingen betyder, at valget om at 
læse dem bliver et mere bevidst tilvalg, da de ikke hele tiden dukker op i synsfeltet 
og giver ro til at kigge nærmere på genstandenes detaljer. Jeg valgte bevidst ikke at 
bruge folderen undervejs, men kun temateksterne, og således drage mine egne tan-
ker og konklusioner om genstandene temateksterne. Jeg oplevede at genstandene gav 
mening i forhold til temaet uden at jeg kendte den præcise historie bag. Teksterne i 
folderen er uddybende omkring de enkelte genstande og giver en dybere forståelse 
for temaet – også eft er man har forladt udstillingen.
 I Modemakt er teksterne opdelt i forskellige typer, således at der for hver 
montre eller tema er en præsentationstekst. På periodemontrernes skilte præsenteres 
både grupperne og enkeltpersonerne. I temamontrerne er der i spor 1 uddybende 
tekster om hver genstand og i spor 2 er der korte præsentationer af genstandene samt 
uddybende tekster om hver genstandsgruppe fx korsetter eller krinoliner. Nogle tek-
ster er aktiverende idet de opfordrer til at sammenligne genstande. Som supplement 
eller erstatning af teksterne fi ndes audioguiden, som samtidigt giver tid til at kigge 
nærmere på genstandene og opfordrer til at kigge på bestemte detaljer. Som ramme 
om hele udstillingen har man bl.a. benyttet sig af citater til at præsentere temaet ved 
indgangen og på et banner nær udgangen. Disse citater er meningsytrende og noget 
brugeren kan tage stilling til. 
 Teksten såvel som audioguiden bliver vigtige for formidlingen af den histo-
riske kontekst idet der er mange temaer og genstande, der skal forklares og sættes i 
sammenhæng. Med formidling på så mange forskellige planer er der fl ere måder at 
opleve udstillingen på. Der er mange små sidehistorier til det overordnede tema, og 
da det vil være forskelligt hvad, hvor meget og i hvilken rækkefølge man læser, ser og 
hører det i, vil det samlede narrativ (summen af alle de små historier) være forskelligt 
fra person til person. På den måde rammer udstillingen et bredt publikum. 
 Ligesom Modemakt benytter Guldknappen sig af mange forskellige tekstty-
per: introduktionstekster, som sætter den historiske ramme, genstandstekster, trend-
Figur 42. Genstandsteksten 
her fra en temamontre i Mo-
demakt inkluderer også visu-
elt materiale.
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tekster, motivationstekster og  tekster i den tematiske del, herunder en række citater. 
Da udstillingen ikke er så omfangsrig som Modemakt får det ikke samme overvæl-
dende eff ekt. Jeg vil her hæft e mig ved to af typerne. Den ene er trendteksterne, som 
ikke forholder sig direkte til det tøj, der er udstillet og enkelte steder virker de slet 
ikke til at stemme overens fx hænger teksten om 80’ernes glamourøse og magtud-
strålende yuppietøj ved siden af noget hørtøj. De præsenterer en historisk udvikling, 
som ikke er repræsenteret i genstandene. Det andet er teksterne i den tematiske del, 
som ledsager den visuelle præsentation og ikke er direkte nødvendig for at forstå il-
lustrationer m.m. Teksterne giver dog indblik i nogle problemstillinger i den svenske 
modeindustri fx manglen på en professionaliseret modejournalistik. En stor del af 
teksten er designernes citater, som giver en direkte indsigt i branchen, men samtidigt 
er det trods en tematisk opdeling en stor udfordring at danne mening i citater taget 
ud af deres sammenhæng.
4.3.6 Rum
Rummene er et håndgribeligt udgangspunkt – en begrænsning eller mulighed for 
at styre narrativet. For nogle udstillinger kan praktiske hensyn til rummets dimen-
sioner være styrende for udstillingens narrative forløb. Dette afsnit vil undersøge, 
hvordan brugen af rummet kan styre narrativet. Overordnet kan jeg identifi cere to 
typer af forløb: lineære og cirkulære, hvorimellem der er fl ere hybrider, som er mere 
komplekse og dynamiske. Et cirkulært forløb skal forstås som, at brugeren starter og 
ender samme sted eller kommer forbi start eller et tidligere punkt i udstillingen mere 
end en gang. I det lineære forløb er det usandsynligt, at man vender tilbage. Endvi-
dere kan man tale om stramt eller løst styrede forløb, som ikke er sammenfaldende 
med hhv. de lineære og cirkulære. Det rumlige narrative forløb hænger nært sam-
men med det fortællende narrative forløb (teksten) – det er den rumlige dimension 
af den systematik, som teksten fremlægger. For at starte ved punkt nul med udstil-
lingen Helena Hörstedt, som indholdsmæssigt ikke har noget forløb, anskueliggøres 
det i rummet ved at hele udstillingen kan overskues fra et hvilket som helst punkt i 
udstillingen.
Lineært forløb
I Rokoko-mania skaber de afl ange rum et naturligt lineært forløb, som betyder at 
rækkefølgen for oplevelsen af udstillingen kan styres stramt. Det kan dog ikke styres 
hvor meget den enkelte læser og bruger af tid på de enkelte genstande. For denne 
tematisk organiserede udstilling betyder de givne rum at der for hvert rum i forløbet 
bygges lag på det overordnede tema, som præsenteres i første rum. For hvert under-
tema uddybes begrebet rokoko-mania og der opnås en dybere forståelse for perioden. 
Skillevæggene bruges ikke kun til at adskille temaer, men også til adskille forskellige 
kategorier af genstande fx dragter og møbler. De tre beklædningskunstværker har 
fået placeringer, der gør det muligt at sætte dem ind i det samlede narrativ. Særligt er 
Laura Baruëls Bjerglandskab velplaceret idet der er direkte stilmæssige sammenfald 
med tekstilerne og porcelænet i temaet Lost in translation. 
Figur 43. Sammenstilning 
af gammelt og nyt i Rokoko-
mania med stilistiske ligheder 
gør det muligt at trække para-
leller mellem fortid og nutid.
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 Til sammenligning bruger Northern Women in Chanel i samme afl ange rum 
skillevægge til at bryde rummet op og dermed styring af, hvad man lægger mærke til. 
Både jeg selv og de brugere jeg interviewer lægger særligt mærke til de store fotogra-
fi er på de skillevægge, der går på tværs af rummet (bilag 5). Her får brugen af rummet 
betydning for hvilke genstande, der huskes bedst. Dermed en styring af narrativet om 
end den er meget løs, da historierne i fotografi erne fremkommer gennem brugerens 
associationer.
Cirkulært forløb
Guldknappen er det tydeligste eksempel på et cirkulært forløb med tema i midten og 
kronologi rundt om. Der er begrænset styring af, hvad man ser først eller om man 
skift er mellem de to og udstillingen må derfor karakteriseres som løst styret. For 
brugeren medfører det en risiko for, at det bliver svært at kæde de to dele sammen, 
hvilket min ledsager, Lis4 gav udtryk for (bilag 7). Det skyldes både, at der tages fokus 
og plads fra det enkelte narrativ, hvorved fx den kronologiske del ikke får mulighed 
for at udfolde sig helt med alle de prisvindende dragter, og at sammenkædningen 
ikke virker klar fx da Guldknappen ikke kædes ind i den tematiske del. Noget af dette 
skyldes at de permanente montrer har sat en grænse for antallet af modedragter i den 
kronologiske del af udstillingen. For at veje op for det har man placeret nogle nyere 
beklædningsgenstande på balkonen, men systematikken i deres placering ikke står 
klart og virker forvirrende.
 Krop og forklædning kan betragtes som cirkulær idet brugeren starter og en-
der samme sted og har hele tiden dragterne på modsatte side i syne. Der er ingen 
hindring for at gå direkte fra 1840’erne til 1950’erne, hvis man eventuelt vil sammen-
ligne de to. Udstillingen kan således betragtes som løst styret idet det kun er ens egen 
(kronologiske) logik – hvis den fi ndes – der afgør om kronologien følges eller ej.
4  Lis er 66 år og sygeplejerske.
Figur 44. Fotografi et på skil-
levæggen gav  brugerne asso-
ciationer til en ballerina, der 
enten lige var gået af scenen 
eller havde taget en overdosis! 
Træt ser hun ud.
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 I Henrik Vibskov starter og ender brugeren samme sted. Udstillingen er op-
delt af de forskellige kulisser, der skaber fl ere mindre rum i rummet, som man føres 
igennem. Ruten er således meget stramt styret og der er få valgmuligheder undervejs. 
Opstillingen kan skyldes rummets afl ange udformning, da nogle af de lange instal-
lationer ikke ville fungere på tværs. Dette udnyttes fx til at give fornemmelsen af 
en catwalk i den smalle gang og langs langbordet. Oplevelsen af installationerne og 
brugerens egne associationer ved mødet med dem er i centrum for udstillingen, så 
selvom ruten er stramt styret er narrativet løst styret.
Hybrider
Modemakt får qua det afl ange rum et lineært forløb i de tre spor; et kronologisk og 
to tematiske. Men i det lineære er der tre ’rum’ omkring hver periodemontre, hvor 
temamontrerne overfor korresponderer hertil. I disse tre rum kan man tale om cirku-
lære forløb, hvor brugeren kan gå rundt, frem og tilbage. Der er tale om et komplekst 
rumligt forløb, en hybrid, hvilket også afspejles i indholdet med mange sidehistorier 
i narrativet eksemplifi ceret tidligere ved de mange teksttyper, som adskilles af den 
rumlige opdeling i montrer med hhv. tidsbilleder og temaer, der visuelt formidler 
historien. Grundet denne kompleksitet vil jeg vurdere forløbet til at være løst styret 
idet der er mange valgmuligheder for brugeren.
 DANSK kan også karakteriseres som en hybrid idet den på den ene side har 
en meget klar kronologisk struktur og på den anden side har en dynamisk opstil-
ling. Hvert år beskrives og vises med nøje udvalgte genstande og fotos, som rammer 
essensen. Det er kort og præcist, og giver samtidigt luft  mellem genstande, tekst og 
år idet hele udstillingen ’kun’ beskriver ét årti. Selvom der er en vis konsekvens ved 
hvert år, er opstillingen meget varieret ved at billederne fx har forskellige størrelser, 
er hængt op i forskellige vinkler og forskelligt i forhold til beklædningsgenstandene. 
Den dynamiske opstilling giver friere bevægelse i rummet og man får set genstan-
dene fra forskellige vinkler og sammenhænge afh ængigt af, hvor man står i lokalet. 
Figur 45. Catwalkfornem-
melser ved langbordet.
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Det betyder at man hele tiden bliver udfordret rumligt til at reorientere sig og skabe 
overblik uden at det på nogen måde bliver uoverskueligt.
4.3.7 Interaktion
Rokoko-mania er den eneste af udstillingerne, der giver brugerne mulighed for at 
interagere med udstillingen. Det foregår i forlængelse af den egentlige udstilling i et 
Identity Lab, der af museet præsenteres som en ’hands-on zone, et interaktivt muse-
umsrum’ (rummet bruges også til undervisningsbrug). Her har brugeren mulighed 
for at prøve nyfortolkninger af rokokoens parykker, masker og tøj i et farverigt uni-
vers, hvor ens egen identitet og iscenesættelse sættes i spil. Der opfordres fl ere stedet 
i rummet til at prøve tingene, med forsigtighed, og eft erhånden som jeg selv havde 
prøvet et antal masker og parykker blev jeg forunderligt nok meget optaget af spørgs-
målet: Er jeg til kapsel-kyse eller cupcake-paryk? Jeg var i fuld gang med min egen 
iscenesættelse. Det samme observerede jeg fl ere andre brugere gøre. Interaktionsfor-
men i Identity Lab spiller på det kropslige og taktile. Det at få lov at føle genstandene 
på egen krop, som beklædningsgenstande er beregnet til, er meget eff ektfuldt, men 
normalt ikke noget man får lov til. I Rokoko-mania fører det udstillingens pointe om 
selviscenesættelse helt tæt ind på brugeren.
Figur 46. Det farverige uni-
vers i Identity Lab.
Figur 47 og 48. Kapsel-kyse 
eller Cupcake-paryk? 
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4.3.8 Tidsperspektiv
Jeg skelner i mine analyser oft e mellem kronologi og tematik som udtryk for, hvor-
dan udstillingen er systematiseret. Den kronologiske udstilling er karakteriseret ved 
at have et tidsligt forløb, mens den tematiske ikke har det, men derimod godt kan 
have et narrativt forløb – en start og en slutning. Af de otte udstillinger er der fi re 
tematiske, to kronologiske og to, der er både og. 
 Tre af de tematiske udstillinger er designer-udstillinger, dvs. portrætter af 
en enkelt designer eller designerens arbejde: Henrik Vibskov, Helena Hörstedt og 
Northern Women in Chanel. Henrik Vibskov er et nutidsbillede på designeren, da der 
ikke er noget historisk perspektiv på hans arbejde. Helena Hörstedt er et tidsbillede 
på hendes arbejde – en udvalgt kollektion, som har fået meget opmærksomhed i of-
fentligheden og som museet derfor vurderer til at få en historisk værdi. Derfor er der 
et historisk islæt – den er allerede skrevet ind i den svenske modehistorie. Chanel er 
et historisk modehus, etableret i 1919, og den historiske kontekst præsenteres i in-
troduktionsteksten til Northern Women in Chanel. At udstillingen laves i forbindelse 
med en ny bog giver samtidigt aktualitet og et kommercielt præg, mens de udstillede 
fotografi er angiveligt giver et modehistorisk tilbageblik. Angiveligt fordi tøjet på fo-
tografi erne ikke går længere tilbage end 2003 og der fremhæves ikke, hvornår tøjet 
er fra (kan læses i udstillingsfolderen). Trods historiske referencer til fx svensk bon-
dekultur virker fotografi erne tidløse, idet der samtidigt er et nutidigt præg. Pointen 
er muligvis, at fotografi erne skal fremhæve det tidløse og klassiske i Chanels design, 
mens de historiske referencer bruges som fi ktiv ramme til at skabe associationer og 
fortællinger hos brugeren.
 Rokoko-mania er et fortidsbillede – et nedslag på rokokotidens livsstil, tan-
ker og drømme. Fortiden præsenteres gennem et tema om rokokoens dekadente livs-
stil, som gradvist får nye lag gennem udstillingen, og også viser et billede af en tid, 
hvor fremmede himmelstrøg vandt stor fascination i Europa. Fortiden perspektiveres 
ved at trække paralleller til nutiden gennem samtidskunsten, der vil skabe refl eksion 
Figur 49. Chanels design er 
blevet en del af svensk bonde-
gårdsmelankoli.
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hos brugeren over nutidens mode, livsstil, forbrug osv. Hvor fortiden godt kan virke 
fj ern og fascinerende som et fremmed land, er nutiden til stede her og nu, og vi kan 
forholde os til den. Ved at skabe et billede af fortiden i nutiden kan udstillingen indi-
rekte få brugeren til at forholde sig til fortiden.
 Den arketypiske kronologiske udstilling er Krop og Forklædning, som for-
midler modens stilhistoriske udvikling lidt som en dragtbog: en kavalkade af dragter 
stillet på række, så vi kan se udviklingen fra store krinoliner til ingen krinoliner, fra 
stram korsettering til ingen korsettering osv. Denne visuelle formidlingsform har den 
force, at den er tredimensionel, kropslig og mere sanselig for øjet.
 DANSK er kronologisk, men da tidshorisonten er på kun ti år, evner den 
også at formidle billedet af nogle gennemgående tendenser for ’æraen’. Den vigtigste 
tendens er dansk modes udvikling og vækst i perioden. Opstillingen med ét år per ’ø’ 
angiver den kronologiske struktur, men de fl ydende overgange mellem øerne indike-
rer at man ikke har ønsket at trække skarpe skel mellem årene. Udstillingen fortæller 
om en fortløbende udvikling, der fører frem til hvor dansk mode er i dag.
 Både Modemakt og Guldknappen mikser kronologi og tematik. I Modemakt 
vælger man at lave tre historiske nedslag, som formidler historien gennem både en 
kronologisk og en tematisk gennemgang. Ved at vælge tre perioder får brugeren et 
stærkere tidsbillede idet hver periodemontre har plads til at spænde socialt bredt. De 
store spring imellem gør det nemmere at skelne dem fra hinanden og sammenligne. 
Det visuelle tidsbillede, som præsenteres i periodemontrerne, uddybes i de tematiske 
montrer, hvor der trækkes paralleller frem i tiden, så brugeren får mulighed for at 
sammenholde disse og lukke ’hullerne’ mellem de tre nedslag.
 I Guldknappen ses det historiske perspektiv primært i den kronologiske del 
af udstillingen, som har et tilbageskuende stilhistorisk fokus. Det historiske perspek-
tiv trækkes kun perifert med over i den tematiske del af udstillingen, som er et nu-
tidsbillede på modeindustrien og det gøres ikke klart om der har været en ændring 
over tid. Sammenkædning mellem disse to narrativer sker ved at modeindustrien 
præsenteres ved den kronologiske del, ved at nogle af de prisvindende designere går 
igen i den tematiske del samt ved at materiale fra den tematiske del bruges i touch-
skærmens program, som er kronologisk opbygget. De supplerer hinanden godt idet 
det er to sider af samme sag – forside og bagside - men kan også virke forstyrrende 
på hinanden, da der tages fokus og plads fra det enkelte narrativ. Den kronologiske 
del ikke får fx mulighed for at udfolde sig helt med alle prisvindende dragter og sam-
menkædningen virker ikke klar fx da Guldknappen ikke kædes ind i den tematiske 
del.
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4.3.9 Oplevelsesideal
I analyserne har jeg lagt vægt på, hvad museet har ønsket at fortælle om dragt og 
mode samt hvordan de har iscenesat den fortælling. Analyserne er skrevet ud fra 
mine egne oplevelser, men er gået noget mere i dybden med meningen og museets 
hensigter – jeg er ikke længere den almindelige bruger. Det kan derfor være svært fra 
mit perspektiv at vurdere om brugeren oplever det samme som museet har haft  til 
hensigt. Afvigelsen kan også være en afvisning af udstillingen som værende mindre 
interessant eller direkte uinteressant. Jeg kan sige noget om, hvor stor muligheden for 
at afvige fra museets hensigt er alt eft er om udstillingen er løst eller stramt styret og 
om den har lidt eller meget tekst, hvilket hænger sammen med oplevelsesidealet. Her 
skelner jeg mellem det didaktiske (formidling af viden, oft e teksttung, overskuelig 
opbygning) det aff ektive (dramatiserende, sansestimulerende, brug af tableauer, oft e 
en fast rute) og det æstetiske (appellerer til synssansen og ’den gode smag’, lidt tekst)5. 
De er for det meste sameksisterende i udstillingen, men med varierende vægt på hver 
af dem (Th orhauge og Hejlskov Larsen 2008: 119-129). Det viser sig, at muligheden 
for at brugeren oplever det, som er hensigten, også er et spørgsmål om at formen 
harmonerer med indholdet.
 I den nederste del af fi guren er alle tre udstillinger karakteriseret ved at have 
lidt tekst så fortællingen til en vis grad styres af brugerens associationer. Selvom Hen-
rik Vibskov styrer ruten stramt er der ingen garanti for at brugeren ’læser’ de samme 
fortællinger i udstillingen. Vibskov lægger op til at moden skal være sanselig, tanke-
5  Th orhauge og Hejlskov Larsen kalder det ’udstillingsprincipper’, men fordi jeg i 
dette afsnit ser det fra et brugersynspunkt vælger jeg at kalde det for oplevelsesideal.
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Figur 50. Illustrerer, hvordan 
udstillingerne placerer sig i 
forhold til de to virkemidler 
tekst og rum.
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vækkende, legende og humoristisk, og derfor lader der ikke til at være en intention 
om, at brugeren skal opleve en bestemt fortælling. Risikoen herved er, at brugeren 
ikke fi nder mening i udstillingen, som Katarina giver udtryk for (bilag 6). Udstillin-
gen har et aff ektivt og æstetisk ideal. 
 Både i Northern Women in Chanel og Krop og Forklædning er der bevægel-
sesfrihed i rummet og det er individuelt og interessestyret, hvad brugeren reelt ser. 
Chanel-udstillingen lægger ikke op til nogen progression i fortællingen, hvorfor det 
ikke har stor betydning om brugeren lader sig styre af blikkets søgen eller går syste-
matisk frem et foto eft er det andet. Fra kurators side har man valgt at forklare tan-
kerne bag fotografi erne fra start, hvilket kan styre brugernes forståelse af dem. I Krop 
og forklædning er der progression, som er styret af årstallene, hvorfor systematikken 
trods den åbne, løst styrede, opstilling står klart for brugeren. Udstillingerne lægger 
vægt på det æstetiske ideal.
 I øverste venstre side af fi guren fi ndes de to mest styrede udstillinger. Helena 
Hörstedt er meget overskuelig og museet udpensler hensigten i teksten, så forudsat 
at brugeren læser det, er der en stor chance for at brugeren forstår intentionen. Den 
lægger dog meget vægt på syteknik og materialer, hvilket, vil jeg mene, kræver en 
særlig interesse for emnet, hvis man ikke skal afvise det som uinteressant. Rokoko-
mania har et mere komplekst indhold, hvor fortællingen i tekst og rum styres ved at 
bygge den op lag på lag, og giver en grundlæggende forståelse for emnet. Grundet de 
mange og forskelligartede genstande vil udbyttet alligevel være forskelligt og styret af 
interesse – jeg kiggede fx mest på dragter og tekstiler. Samlet set lægger de to udstil-
linger vægt på det didaktiske ideal kombineret med det æstetiske. Rokoko-mania læg-
ger også vægt på det aff ektive i form af samtidskunst og i det interaktive rum Identity 
Lab, hvor tingene skal føles på egen krop og ikke forklares – det er mere orienteret 
mod oplevelsen og legen.
 Udstillingerne i øverste højre del af fi guren søger at styre meget gennem 
tekst, men har samtidigt mere komplekse rumlige indretninger, som fører til for-
skelligartede ruter og derved stor mulighed for afvigelse fra hensigten. Særligt for 
Guldknappen lader den løse styring til at give problemer med at forstå hensigten, når 
den søger at samle kronologi og tema i én udstilling. Det lykkes til gengæld bedre i 
Modemakt, hvilket kan skyldes, at de valgte temaer korresponderer med kronologien 
dvs. temamontrerne står i kronologisk rækkefølge, selvom der i selve montren sprin-
ges i tid. I Guldknappen korresponderer temaet ikke med kronologien, idet der er et 
nutidsperspektiv på temaet. Det er bl.a. den problematik jeg forsøger at arbejde vide-
re med i mit udstillingsdesign. Begge udstillingers oplevelsesideal er didaktisk, men 
søger samtidigt gennem fx mannequiner og rekvisitter i Modemakt og iscenesættel-
sen med industrireferencer i Guldknappen at skabe associationsskabende oplevelser 
dvs. aff ektivt. DANSK søger også at forklare meget af meningen, mens opstillingen af 
’øerne’ skaber fri bevægelse i rummet og indikerer et ønske om ikke at styre narrativet 
for meget. At man ønsker at skabe oplevelser ses også af de tre oplevelsesbokse. Der 
lægges vægt på både det didaktiske, æstetiske og aff ektive.
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5.0 Udstillingsdesign
I mit udstillingsdesign har jeg valgt at arbejde videre med udstillingen Guldknappen 
1981-2011 fra Nordiska Museet, for at undersøge om jeg gennem en anden ordning 
af materialet kan udnytte dets udstillingspotentiale, så fortællingen bliver mere gen-
nemskuelig for brugeren, end jeg oplevede på Nordiska. Ved at bruge en eksisterende 
udstilling får jeg indholdet ’forærende’ og kan koncentrere mig om formen og isce-
nesættelsen. Ud over indholdet i selve udstillingen har jeg hentet ekstra materiale 
i programmet1 i touchskærmen, ekstra modedragter fra museets digitale arkiv og 
foretaget lidt research på internettet. Udstillingsdesignet kan ses som en forlængelse 
af analysen idet jeg tager fat i nogle af de designmæssige udfordringer, jeg stødte på 
i udstillingen på Nordiska. I næste afsnit ses de udfordringer, jeg har identifi ceret i 
forbindelse med udstillingsdesignet og nogle forslag til, hvad jeg vil ændre og hvor-
dan jeg kan arbejde videre med det. Det viser sig svært at få det hele til at lykkes i én 
udstilling.
 Jeg har valgt at fl ytte udstillingen over i andre lokaler, dels fordi rummet på 
Nordiska gav mange begrænsninger, dels fordi jeg ønsker at arbejde med et rum, 
som jeg har nem adgang til og kender godt. Jeg har valgt særudstillingslokalerne på 
Designmuseum Danmark, hvor Rokoko-mania og Northern Women in Chanel fandt 
sted. Jeg har valgt ikke at forholde mig til den kunstindustrielle tradition i designpro-
cessen, men i stedet arbejde ud fra den konkrete udstilling ved at undersøge, hvilke 
virkemidler der kan tages i brug for at udnytte dens udstillingspotentiale. Udgangs-
punktet, Guldknappen på Nordiska, passer godt ind på et kunstindustrielt museum 
idet den har et modeindustriperspektiv og et stilhistorieperspektiv. Jeg vil i diskus-
sionen forholde mig til om de nye udstillingsdesign også gør det.
5.1 Designmæssige udfordringer
Rum
Der er to kvadratiske rum og tre afl ange rum er til rådighed på Designmuseet (jeg 
vælger det sidste afl ange fra i begge designs). Rummene virker store, rummelige og 
er neutrale i farverne grå og sandfarvet, men de afl ange rum er også en begrænsning 
idet narrativet må fortælles som et forløb med start og slut, da man ikke kan forvente 
at brugeren vender tilbage til starten. Dette kan selvfølgelig også vendes til en styrke 
i et stramt narrativt forløb. Rokoko-mania og Northern Women in Chanel var hhv. 
stramt og løst styrede, så det afh ænger således ikke kun af rummet, men også indhold 
og opsætning. Jeg ønsker, at skabe en klarere systematik for brugeren og derfor vil det 
rumlige forløb være stramt styret.
Modebladet
Guldknappen repræsenterer et af modesystemets institutioner, modebladet, men i 
udstillingen virker Damernas Värld tilsidesat i modsætning til DANSK, hvor det var 
deres ’stemme’, der fortalte. Guldknappen handler ganske vist om prisen og ikke bla-
1  h? p://guldknappen.blogg.nordiskamuseet.se/ 
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det, som DANSK gør, men jeg mener, at bladet bør integreres mere i udstillingen, da 
det er en del af fortællingen om den svenske modeindustri og baggrunden for prisen. 
Modeblade/dameblade er desuden et fast element i mange kvinders hverdag og vil 
vække genkendelse hos mange brugere. Integrer modebladet med dragterne fx ved:
• Ophæng af artikelsider fra Damernas Värld.
• Læsehjørne med de gamle modeblade.
• Styling skal afspejle bladets styling – her skal der muligvis gås på kompromis 
med genstandenes autenticitet for at skabe et samlet look.
Integrering af kronologi og tema
En pris som Guldknappen er en anerkendelse af designerens hårde arbejde. Udstil-
lingen på Nordiska satte fokus på, at modedesignerens arbejde ikke kun er glamour, 
men også hårdt slid og med mange risici. Dette gøres gennem fi re kortfattede tekster 
med en kritisk vinkel og visuelt materiale. Desværre bliver det adskilt fra designerens 
resultat, tøjet, der udløste en pris, hvilket er medvirkende til at sammenhængen i 
udstillingen virker uklar. Jeg vil gerne have den tematiske del til at fylde mere og 
integreret med Guldknap-historien for at kunne skabe denne sammenhæng. Udfor-
dringen er at synliggøre processen uden at tage fokus fra resultatet fx ved:
• Opstilling af collager, farveprøver, skitser, citater fra designeren sammen med 
tøjet.
Mannequiner
Mannequinerne var et af udstillingens største problemer. Jeg mener, udstillingen af 
modedragten skal være på tøjets præmisser forstået således, at det skal passe til den 
type tøj det er – i dette tilfælde ready-to-wear. Derfor skal mannequinerne være al-
mindelige detailmannequiner – tøjet har standardstørrelser og passer hertil. Havde 
det været skræddersyede dragter med personlige mål havde en specialelavet man-
nequin eller en gine, der satte fokus skrædderarbejdet, været mere passende. Yder-
mere er det brugt i en modebladskontekst, som jeg mener bør træde tydeligere frem 
i udstillingen fx ved:
• Mannequiner, der kan stå i forskellige positioner som i modebladene
• Styling af dragterne (se ovenfor, Modebladet)
• Parykker.
Tekst
Den stilhistoriske præsentation blev forstyrret af trendtekster, der ikke passede til de 
udstillede modedragter. Måske passer de vindende kollektioner ikke helt ind i den 
generelle stilhistorie og kan ikke generaliseres. Måske er der en særlig svensk stil 
igennem hele perioden. Jeg mener, at det vil være bedre at lade modedragterne selv 
fortælle stilhistorien, som de fx gør i Krop og forklædning, og eventuelt hjælpe på vej 
ved:
• Ophæng af modefotos fra kampagner til at vise stil og tidsånd.
• Ophæng af citater fra designerne om svensk mode.
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5.2 Praktiske hensyn
Begge udstillingsdesign skal ses som første udkast til, hvordan udstillingen skal forlø-
be og hvordan genstandene systematiseres og iscenesættes. Jeg vil til en vis grad ind-
drage overvejelser omkring praktiske foranstaltninger, som vil sætte begrænsninger 
for udstillingens slutresultat. Det handler ikke kun om hvad der rent fysisk kan lade 
sig gøre, men i nok så høj grad om økonomi. Et væsentligt hensyn i modeudstillinger 
er, at dragterne ifølge ICOMs guidelines skal udstilles i et lukket, kontrolleret miljø 
dvs. de skal i montre og lyset må ikke være for stærkt (maks. 50 lux). Hvis man lægger 
den begrænsning ind helt fra start i en kreativ proces, vil man nemt miste overblik og 
bygge udstillingen op omkring montrerne i stedet for at bygge den op omkring gen-
stande og narrativ. Derfor er det overvejelser jeg har gjort mig eft er den overordnede 
struktur var på plads.
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5.3 En kronologisk udstilling
5.3.1 Narrativ
Dragterne opstilles kronologisk for at vise den stilmæssige udvikling. De suppleres 
med udvalgte modefotos fra kollektionernes kampagner for at give indtryk af tids-
ånden og historien bag kollektionen. Jeg medtager kun et udvalg så der ikke bliver 
for meget visuel information, der tager fokus fra dragterne. Det vil komme an på en 
subjektiv vurdering.
 Parallelt med stiludviklingen skal der køre en fortælling om den svenske 
modeindustris udvikling i perioden samt om samspillet mellem det kreative og det 
administrative arbejde i virksomheden. Det skal kædes sammen med designerne, så 
den fortælles fra deres vinkel. 
 Damernas Värld får sit eget rum i udstillingen og kædes sammen med jury-
ens overvejelser omkring prisvinderne og motivationen bag de enkelte modtagere.
 Udfordringen i denne udstilling er at kæde kronologi og tematik sammen. På 
Nordiska er de to adskilte, men den kronologiske fortælling sætter scenen for indu-
striens udvikling. Jeg ønsker desuden visualisere den tematiske fortælling på en måde 
så brugeren bliver aktiveret i ’læsningen’ og skal tage stilling til de informationer, der 
præsenteres.
5.3.2 Rum
Se udstillingsplan side 95
Rum 1
Præsentation af Guldknappen og dens betydning for svenske mode
Rum 2
Damernas Värld! Her ophænges artikelsider om Guldknapvinderne rundt på væg-
gene. Her kan man også læse juryens motivation eller nøjes med at kigge på dem som 
en visuel helhed. Der introduceres til juryen og dens generelle overvejelser omkring 
udvælgelsen af vindere. 
Der er opsat sofaer og sofabord med masser af blade – om muligt genoptryk af de 
gamle blade, hvor vinderen præsenteres.
Rum 3
Kronologisk gennemgang af vinderne 1982-1996 opsat i tre diagonale linjer i rum-
met, som danner en forhindring for at gå lige igennem rummet. Det skal være muligt 
at se ned gennem rækkerne. Derfor kun udvalgte modefotos for at de ikke danner en 
’mur’.
Cirka midt i rummet opstilles en formidlingsboks om Modesverige – dvs. om mode-
industriens udvikling gennem perioden. Boksen er formet som en cylinder og har 
Guldknappen som gulv. Udadtil skal der ikke være nogen informationer og der skal 
være et lille forhæng, så brugeren bliver nysgerrig på indholdet og så det ikke forstyr-
rer resten af udstillingen.
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Rum 4
Kronologisk gennemgang af vinderne 1997-2011. Samme opsætning som i rum 3. 
Formidlingsboksen omhandler Kreativitet og virksomhed – dvs. samspillet mellem 
kreative processer og administrativt arbejde i modevirksomheden.
5.3.3 Tekst
Introduktion til udstillingen, Guldknappens betydning for svensk mode og 
juryens motivering
Disse præsenteres som klassiske bannertekster i rum 1, der sætter scenen og forklarer 
baggrunden for det brugeren skal til at opleve.
Damernas Värld
Der skal ikke introduceres specifi kt til de ophængte artikelsider. Der er relativt meget 
tekst i nogle af dem, så det er vigtigt, at de opsættes, så brugeren aktivt kan vælg at 
læse eller blot betragte dem som en del af rummets indretning.
Kronologisk gennemgang af vinderne
Dragter forsynes med år, designer og materiale. Ingen tekster med introduktion til 
herskende trends – dette formidles visuelt gennem dragter og modefotos. Ved ud-
valgte designere sættes en lille taleboble med citat om modeindustrien, det kreative 
arbejde m.m. Dette er for at skabe en sammenhæng mellem designerne, deres kol-
lektioner og formidlingsboksene.
1982 
Rohdi Heintz
Man reser till de länder och orter där 
man har tillverkningen. Det är också 
en viktig del av tillverkningen.
1986 
Lena Liljegren for Getti Spa
Figur 51. Illustration af kro-
nologisk udstilling. Her ses 
udstilling af dragter fra 1982-
1986. Bagved ses den ene for-
midlingsboks.
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Formidlingsbokse
De to temaer skal formidles som et kæmpe mindmap som eksemplet på side 96 viser 
(dette er blot et idéudkast – mindmappet skal indeholde fl ere informationer). Ideen 
er en blanding af tekst, billeder og fi lm, med mange historier at følge. På den måde vil 
brugerne afh ængigt af sine valg og interesse komme derfra med forskellige historier. 
Samtidigt bliver brugeren aktiveret idet der skal tages et valg.
Teksten skal være en blanding af historisk facts, spørgsmål til brugeren om emnet og 
citater fra designerne, som kæder det sammen med den kronologiske udstilling. Der 
sættes et historisk perspektiv på temaerne for at skabe sammenhæng med stilhisto-
rien.
Filmene vil være klip fra interviews med designerne om den kreative proces og om 
virksomheden eller modeshows.
Billederne kan være modeskitser, inspirationsmateriale og farvekort samt rigtige ma-
terialeprøver, der tilsammen skal afspejle de valg designeren står med.
I hver boks skal der være en skærm med tastatur, hvor brugeren kan komme med 
ideer, løsninger, kommentarer etc. På skærmen skal der stå spørgsmål/opfordringer, 
som brugeren konkret kan svare på.
5.3.4 Mannequin
Mannequinerne skal være butiksmannequiner, da dragterne er stangtøj, der er lavet 
til at blive solgt i modeforretninger. Mannequinerne vil på den måde være anonyme, 
begrundet med at tøjet ikke er taget ud af en brugssituation, men er der for designets 
skyld. Der skal derfor heller ikke være parykker, da det vil indikere, at det er en ’per-
son’. Tøjet skal i stedet styles som i et modeblad og mannequiner skal posere forskel-
ligt, så modebladskonteksten ses her.
5.3.5. Montrer
En montre for hver diagonal række med glas på både for og bagside, så man kan se 
gennem lokalet, vil være den ideelle løsning. På glasset kan man sætte taleboblerne.
5.3.6 Lys
I det første rum skal der være spot på Guldknappen og titlen. Guldknappen er place-
ret så den er synlig fra museets billetsalg og pladsen bruges derfor oft e til at placere 
en ikonisk genstand, som trækker brugeren den vej.
I Damernas Värld skal der være en generel rumbelysning. Ingen spots.
I rum 3 og 4 skal der kun være lys på dragterne, så fokus bliver på dem. Da det er 
begrænset hvor meget spotlys de må få, vil mørke rundt give øget eff ekt til spottet. 
Formidlingsboksen vil kun være belyst indefra.
5.3.7 Lyd
Der vil kun være lyd i formidlingsboksen i form af lyden fra fi lmklippene (tale og 
musik). For ikke at forstyrre læsningen vil skærmene, hvor der bliver vist fi lmklip, 
være forsynet med høretelefoner.
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5.4 En tematisk udstilling
5.4.1 Narrativ
Narrativets omdrejningspunkt vil være modesystemet og de institutioner og aktører, 
der spiller ind fra den første ide til designeren står som prismodtager, formidlet gen-
nem syv scenarier. Dragterne bliver brugt i denne fortælling som personerne i isce-
nesættelsen af denne proces og derved tages fokus fra selve dragten til dens kontekst. 
Formålet er, at give indsigt i modebranchen og komme ind under glamouren, der 
omgiver prisen, samtidigt med at prismodtagerne – frugten af arbejdet – integreres i 
udstillingen ved at historien fortælles fra deres synspunkt. For at give brugeren denne 
indsigt vil der ud over iscenesættelsen af processen være fl ere interaktionsmulighe-
der undervejs.
5.4.2 Rum
Se udstillingsplan side 95
Rum 1
Præsentation af Guldknappen og svensk modedesign gennem en kort introduktions-
tekst og nogle citater fra designerne om det særlige ved svensk mode – en svensk stil.
Rum 2
Temaet for rummet er inspiration og kreativ proces, hvor man kan følge hvordan 
designprocessen starter gennem tegninger og collager fra de prisvindende kollektio-
ner samt citater fra designerne. Dragterne i rummet skal svare til det materiale, der 
hænger på væggene. Mannequinerne skal posere så de ser ud som om de arbejder fx 
ved at én har en blyant i hånden og er klar til at tegne.
Ved bordet i midten opfordres brugeren til at lave en collage ud fra spørgsmålet: 
Hvad er svensk stil for dig? Der vil ligge gamle blade m.m. til at klippe i. Collagen kan 
brugeren tage med sig eller hænge den op på en væg i rummet. 
Rum 3
Temaet for rummet er modeindustri og vilkår, og viser de arbejdsopgaver, der ligger 
i produktionsfasen:
• Produktion. Ved bordet vises den tilskæring og tilpasning, som fi nder sted 
hjemme i virksomheden, og som kontrast vises et stort billede af fabrikshallen 
i udlandet, hvor det meste af tøjet sys. På bordet ligger mønstre og sakse og ved 
siden af står en draperingsgine. Citater fra designerne fortæller om, hvad denne 
arbejdsdeling betyder for deres arbejde, tøjet, virksomheden, pris osv.
• Markedsføring. Der er opsat et fotostudie, hvor dragterne bruges til at påklæde 
modeller og fotograf. Bag ved modellerne hænger en hvid fotobaggrund.
• Kontoret. Her gennemgås de færdige fotos på bordet, hvor der også ligger regn-
skaber og salgsmateriale, der giver indblik i arbejdet med økonomi, netværk, 
salgskanaler m.v. Citater fra designerne fortæller om arbejdet.
Hands-on aktivitet: eft er fotostudiet har brugeren mulighed for selv at style guld-
knap-vindernes design med forskellige accessories på en computer. Funktionen fi n-
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des fx på H&Ms webshop2 og man kunne evt. få dem til at sponsorere udviklingen af 
programmet og bruge H&Ms accessories.
Rum 4
Temaet for rummet er fænomenet mode i mødet mellem mode, forbruger og medier: 
• Butikken. En model af en modebutik, hvor dragterne er sat op som i en butiks-
udstilling. På borde og reoler ligger der tøj, som brugeren gerne må røre ved. 
Scenen skal vise mødet mellem forbruger og mode, en velkendt situation for 
modeforbrugeren, men her sat i umiddelbar forlængelse af produktionsfasen, så 
det velkendte kan relateres til det mindre velkendte. Citater skal fortælle, hvad 
designerne tænker om forbrugeren i forhold til deres design.
• Modebladet. Ved bordet gives et indblik i Damernas Värld redaktionens arbejde 
med at formidle moden til forbrugeren samt i de overvejelser de gør sig om-
kring udvælgelsen af Guldknap vinderen. På bordet ligger fotos fra modeshows 
og fotoserier samt artikeludkast og computere. Dragterne indgår her som jour-
nalisternes beklædning og citaterne vil derfor være fra modejournalister på Da-
mernas Värld.
• Guldknappen prisuddeling. Et podie, Guldknappens logo og spotlys indikerer at 
her er en scene. Dragterne indgår som prismodtager, prisgiver og blomsterpiger. 
Prismodtageren står med sit diplom foran en mikrofon.
2  www.hm.com/dk/dressingroom/LADIES 
1996 
Morgan Sundberg
Med business och produktion och 
administrativt och sådant, så är egentligen den 
kreativa biten kanske 5% av din tid. Ibland 
undrar man om det är värt det, men så när man 
väl är i den perioden, med det kreativa och 
man har ett kreativt flöde, då väger det 
upp alltihop.
Hvad er sv
ensk stil f
or dig?
Hæng din 
collage he
r!
Figur 52. Illustration af den 
tematiske udstilling. Her ses 
rum 2 om den kreative pro-
ces, hvor brugeren har mulig-
hed for selv at lave en collage.
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Hands-on aktivitet: skriv en kort artikel til modebladet fx en billedtekst til et foto fra 
prisuddelingen, til en af dragterne eller et af scenarierne. Ved siden af skærmen kan 
hænge nogle eksempler til inspiration. Aktiviteten vil kunne vise, hvordan brugeren 
forholder sig til indholdet i udstillingen samtidigt med at brugeren får mulighed for 
at indgå i modesystemet.
Ved udgangen opstilles en touchskærm med programmet fra Nordiska museet, så 
brugeren her kan søge yderligere informationer om prismodtagerne.
5.4.3 Tekst
Bortset fra en introduktionstekst til udstillingen, der kort forklarer konteksten, er 
tanken at al tekst skal være fra aktørernes synspunkt – derfor brug af citater. Histo-
rien skal fremgå af de opstillede scenarier selv, hvorfor det er nødvendigt med nogle 
rekvisitter i scenarierne, der tydeligt indikerer, hvad der sker. Udvalget af citater vil 
være en vigtig del af kurateringen for at skabe narrativ struktur.
Der vil være enkle anvisninger ved hands-on aktiviteterne.
Ved dragterne vil der være genstandstekster med angivelse af designer, år og mate-
riale.
5.4.4 Mannequin
Ligesom i den kronologiske udstilling vil dragterne her blive sat på butiksmannequi-
ner med forskellige positurer. Tøjet skal styles med accessories, men tage højde for 
at det er en brugssituation og ikke en fotoskydning. Måske vil der derfor indgå færre 
accessories. For at indikere, at det er personer, skal mannequinerne have parykker på.
 Dragternes placering i udstillingen er til dels bestemt eft er de citater, som jeg 
har hentet fra programmet om Guldknappen, set i forhold til hvad de udtaler sig om. 
De designere, som jeg ikke har (brugbare) citater fra er placeret, hvor jeg ikke fandt 
citater nødvendige. Andre overvejelser har været dragtens stil fx festtøj ved prisud-
delingen, den pågældende situation og sammenhæng inden for hver gruppe.
5.4.5 Montrer
Ideelt set skal udstillingen være uden montrer, så brugeren kan gå rundt imellem 
mannequiner og borde. Genstandene på bordet behøver ikke at være museumsgen-
stande, men noget man må røre ved. Hvis det skal kunne lade sig gøre skal montrerne 
være individuelle, hvilket sikkert er en meget kostbar løsning. Mannequinerne på 
podiet i butiksudstillingen, ved prisuddelingen samt modellerne ved fotoskydningen 
vil godt kunne være i montrer sammen.
5.4.6 Lys
I det første rum skal der være spot på Guldknappen og titlen samt på teksterne.
I rum 2 vil der være en generel god rumbelysning, som både gør det muligt at arbejde 
og se dragterne. Rummet er så lille, at jeg vurderer, at det ikke vil give nogen eff ekt 
med spot på dragterne, hvis der samtidigt skal være lys på arbejdsbordet.
I rum 3 og 4 skal fokus være på scenarierne og derfor vil det kun være dem, der er 
belyst. Ved skrivebordene kan der være opsat skrivebordslamper for at indikere ar-
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bejdssituationen. På kameraet ved fotoskydningen skal der være en lille LED-lampe, 
der kan blinke som en blitz evt. ved at brugeren selv udløser den.
5.4.7 Lyd
Lydeff ekter, der er genkendelige i forhold til de enkelte situationer, vil kunne frem-
stille scenen klart for brugeren. Det skal dog overvejes om og i hvilket omfang det 
bør bruges, da det også kan komme til at virke kunstigt og irriterende. En klik-lyd 
ved udløsning af ’blitzen’ vil være oplagt. En ding-dong-lyd ved butiksudstillingen 
vil indikere, at det er en butik. Ved at holde det til få lyde, vil det også have en mere 
overraskende eff ekt, når lyden er der.
Figur 53 (overfor). Planteg-
ning over hhv. den kronolo-
giske og den tematiske udstil-
ling (fold ud).
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Man reser till de länder och orter där 
man har tillverkningen. Det är också 
en viktig del av tillverkningen.
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MIndmaps i formidlingsbokse i den kronologiske udstilling
VIRKSOMHED
MEDIER
DESIGNER
UDDANNELSE
MODESVERIGE...
1980
Den svenske modebranche 
mangler selvtillid
2000
Den svenske modemesse er lige lukket
... Er det enden for svensk mode?
00’erneFlere modevirksomheder børsnoteres
Designeren tager sagen i egne hænder
00’erne
modevirksomhederne står nu selv for 
kommunikation og salg
... og kommer ud over landets grænser
1992 Anna Holtblad
Att sälja var svårt till en början, 
eftersom det inte var något man 
lärde sig på Beckmans [designhögskola] 
eller de utbildningar jag gått innan. 
Att få betalt var ännu svårare. 
Er designuddannelsen 
mangelfuld?
Modeshowet
Modebladene
00’erne
Modeblogsopfanger trends fra catwalk og gade og bliver også shoppingblogs
Hvor er den kritiske 
modejournalistik?
Moden får større anseelse
Kommercielt?
Kunst?
Kultur?
80’erne
Svenska Moderådet inspirer med 
øget opmærksomhed på branchen
og nye trendprognoser
1982
Guldknappen 
uddeles for første gang. Damernas 
Värld ønsker at opmuntre og sætte 
skub i den svenske modebranche
1980
Konkurrence fra 
billigere producenter i 
udlandet presser den svenske 
tekstil- og beklædingsindustri
KREATIVITET OG VIRKSOMHED
IDE
PRODUKTION
MARKEDSFØRING
SALG
ØKONOMI
PERSONALE
Designskitser
Materialeprøver
Inspiration
2009 Carin Wester
I en lägenhet på 34 kvadratmeter samsades 
tre symaskiner, tygrullar – hur många som 
helst – med kollektioner för två säsonger… 
och press fick komma dit, och inköpare… 
Jag bodde där, och min stackars kille också.
2010 Hope, Stefan Söderberg
Vi är väldigt pressade prismässigt i 
Sverige av att det inte får kosta för 
mycket… Kedjorna tvingar ner 
priserna.
2008 Karin 
Jimfelt-Ghatan for Odd 
Molly
Har man inget säljteam 
eller företag som backar 
upp det här så funkar det 
ändå inte. Det hela 
påverkas av att alla delar 
finns och framförallt att 
det finns någon som kan 
sälja det vidare.
00’erne
Nye materialer med intelligente fibrer 
og tekniske funktioner udvikles
Guldknappens 
vindere oplever større efterspørgsel fra butikker og 
kunder. For nogle kan det være svært at følge med, 
men juryen tager højde for virksomhedens kapacitet 
ved udpegningen af vinderen.
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5.5 Diskussion af udstillingsdesign
Indledningsvist identifi cerede jeg fem designmæssige udfordringer: brugen af rum-
met, modebladets tilstedeværelse i udstillingen, integrering af kronologi og tema, 
mannequiner og (trend)tekster. Dem vil jeg diskutere her i forhold til de virkemidler 
jeg har brugt for at imødekomme udfordringerne. Undervejs vil jeg perspektivere 
til analyserne i vurderingen af, hvordan de forskellige virkemidler fungerer. Afslut-
ningsvis vil jeg samle op på de to udstillingsdesign og diskussionen i en refl eksion 
over tidsperspektiv, oplevelsesideal, udstillingspotentialer og museumstraditioner.
5.5.1 Rum
Begge design har stramt styrede forløb, hvor opstillingen er skift evis i hver side af 
rummet og derved tvinger brugeren rundt om dem. Ikke fordi rummet lægger op til 
det stramt styrede, men for at gøre narrativet og systematikken mere gennemskuelig 
for brugeren. Endvidere har jeg valgt at lade enten kronologien eller temaet være det 
styrende princip.
 Ved at få brugeren til at gå rundt om opstillingerne forestiller jeg mig, at 
de kommer til at se mere af dem sammenlignet med Rokoko-mania, hvor mange 
montrer stod i samme side særligt ved temaerne Fascination og forestillinger og Lost 
in translation med risiko for at brugeren går hastigt forbi. Samtidigt er der luft  imel-
lem opstillingerne, så der er plads til at stoppe op, og mulighed for at orientere sig 
frem eller tilbage i rummet. Det er også muligt at se dragterne bagfra. I lighed med 
Rokoko-mania er den tematiske udstilling opbygget så der gradvis kommer nye lag til 
historien om modesystemet. Det samme kan siges om den kronologiske, men det er 
i sagens natur dens logik. I begge udstillinger bruges lyssætningen til at skabe rum i 
rummet ved kun at have lys på dragter og scenarier.
 I den kronologiske er temaet ’lukket inde’ i to formidlingsbokse med inspira-
tion fra DANSK, hvor oplevelsesboksene havde den eff ekt, at de adskilte fortællingen 
i hhv. rummet og boksene. Det er på en måde stik modsat min intention om at inte-
grere kronologi og tema, men jeg fandt en fysisk adskillelse af de to er nødvendig, da 
det virkede forvirrende på Nordiska, at de stod lige op ad hinanden. Endvidere har 
det den funktion, at dragterne ikke forstyrres af andre virkemidler end modefotogra-
fi erne. Intentionen er at boksen skal være et rum for fordybelse (om mindmappet, se 
Tekst).
 Det første rum, titelrummet, bruger jeg til at præsentere titel og udstillingens 
fortælling ligesom i Rokoko-mania og Northern Women in Chanel. Rummet er oplagt 
at bruge til en særlig genstand, der er signifi kant for udstillingen, men den genstand 
har jeg ikke fundet i materialet.
 Rum 2 bruger jeg forskelligt i de to udstillinger. I den kronologiske bliver det 
en lille historie for sig, som giver plads til Damernas Värld på væggene og sofabor-
det. Sofaernes placering her er ikke ideel set i forhold til, at det ligger i starten, hvor 
brugeren nok er mere ivrig eft er at se udstillingen end at læse dameblade. Mulige 
løsninger på at lokke brugeren tilbage til sofaerne kan være et skilt ved udgangen, der 
inviterer til at gå tilbage, eller at stille dragterne i omvendt kronologisk rækkefølge, 
så man ender med begyndelsen i 1982. Det kan tænkes at brugeren derved får lyst til 
Figur 54 (overfor). Skitsering 
af de to mindmaps i formid-
lingsboksene (fold ud).
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at gå baglæns gennem udstillingen for at se den i den for mange mest logiske række-
følge og ende ved sofaerne. I den tematiske indgår rummet som en del af fortællingen 
ved at lade det omhandle idefasen – den første fase. Her er problemet lidt det samme 
med collage aktiviteten, som er tidskrævende. I afsnittet Tekst og andre formidlings-
former vil jeg komme ind på, hvordan brugeren kan engageres i aktiviteten.
5.5.2 Integrering af kronologi og tema
Den største udfordring i designet har været at integrere kronologi og tema, som re-
præsenter hvert sit udstillingspotentiale. Ideen bag at lave hhv. en kronologisk og en 
tematisk udstilling er, at have et bærende ordningsprincip, som det andet indhold 
kan placeres under i stedet for to sideløbende udstillinger. 
 I den kronologiske har jeg valgt at alle dragter udstilles for at give det stilhi-
storiske overblik, som jeg manglede på Nordiska. Mine overvejelser har gået på, at 
udstille processen sammen med produktet dvs. skitser, materialeprøver, citater etc. i 
en opstilling omkring dragten. Jeg var dog betænkelig ved, om det ville forvirre og 
tage fokus fra dragterne, hvilket jeg ikke ønskede. Jeg vil ikke sige, at det ikke kan lade 
sig gøre – måske kunne det være ’løsningen’ i stil med Modemakt, hvor temaet var 
præsenteret i umiddelbar nærhed af perioderne. Jeg har valgt en model, som adskil-
ler kronologi og tema, men kæder dem sammen gennem citater ved dragterne og 
ved at bruge designerne tydeligere i formidlingsboksene, hvor jeg mener, at der skal 
være et historisk perspektiv på de to temaer fx om teknologisk udvikling. Endvidere 
vil modefotografi erne repræsentere processen omkring. Formidlingsboksene bliver 
lidt en udstilling i udstillingen og ikke en egentlig integrering.
 I den tematiske udstilling har jeg valgt at lade processen være styrende for 
narrativet, som primært præsenteres visuelt gennem scenarier, hvor dragterne sidder 
på aktørerne. Herved er det min intention at levendegøre fortællingen for brugeren. 
Ulempen ved denne ordning er, at dragterne sættes ind i en ny kontekst, som ikke er 
historien bag samlingen, Guldknappens historie. Det kan diskuteres om det så ikke 
er en autentisk kontekst, da det er mulige situationer, som dragterne kan have været 
brugt i. Fotoskydningen og butiksudstillingen er nok de mest autentiske, mens de 
andre kan virke mere opdigtede. Hermed kan historien om Guldknappens vindere 
drukne i fortællingen om modeindustrien og først blive nærværende ved prisud-
delingen. For at imødekomme det problem kunne man, som på udstillingsplanen, 
lade Guldknaplogoet gå igen ved mannequinerne fx som et underlag for hele tiden 
at minde brugeren om den del af fortællingen. Kronologien vil ikke være at fi nde i 
udstillingen og således er det ikke lykkedes at integrere de to. En mulig løsning er, at 
sætte dragterne i kronologisk rækkefølge, men det vil have konsekvenser i forhold til 
de kriterier, de er sat eft er nu fx relevante citater og dragtens stil.
5.5.3 Modebladet i udstillingen
Jeg har valgt at trække modebladet mere frem i udstillingen, fordi Damernas Världs’ 
rolle i modesystemeter en væsentlig del af udstillingspotentialet. Der er bl.a. en iden-
tifi kationsværdi, hvorfor jeg i den kronologiske udstilling har dedikeret et helt rum til 
Damernas Värld med sofaer, hvor brugerne kan læse modeblade. Det er en situation 
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som mange kvinder kan genkende: en hyggelig sofa, et blad og helst også en kop kaf-
fe! De fl este mænd vil nok gå hurtigt forbi, men ikke desto mindre genkende situatio-
nen. Identifi kationen er således det, der skal gøre brugeren interesseret i situationen, 
mens formidlingen vil være i bladene på væggene og de gamle blade på sofabordet, 
som kan give indblik i de forgangne årtiers mode og livsstil, som bladet omhandler.
 I rum 1 introduceres der til Guldknappens betydning for svensk mode og i 
rum 2 til Juryens overvejelser. Det har jeg gjort for at tilføje en kritisk refl eksion over 
Guldknappen, som jeg manglede på Nordiska. I min research til udstillingsdesignet 
fandt jeg en artikel på damernasvarld.se om Guldknappens betydning (Wärn 2012), 
hvor de selv refl ekterer over positive og negative konsekvenser. Her skriver journali-
sten, at Guldknappen fører til mersalg for vinderen, hvilket er en positiv konsekvens, 
men kan blive negativ, hvis virksomheden ikke kan levere. Derfor indgår det i juryens 
overvejelser, at designvirksomheden skal have vist sig levedygtig på markedet. Jeg sy-
nes, at det er en væsentlig refl eksion at have med, at prisen faktisk kan have negative 
konsekvenser, hvis den gives til de forkerte.
 Samme refl eksioner er det også min hensigt at formidle gennem citaterne 
ved redaktionsbordet i den tematiske udstilling, hvor jeg lader journalisterne være 
stemmen til udstillingen ligesom i DANSK. Redaktionsbordet går bag om modebla-
det. Derved er der ikke den samme identifi kationsværdi som ved sofaerne i den kro-
nologiske, men forhåbentlig skabes der indsigt bl.a. gennem hands-on aktiviteten, 
hvor brugeren selv kan agere journalist. Ved redaktionsbord-scenariet lykkes det at 
integrere dragterne med modebladet, mens det ikke helt lykkes i den kronologiske, 
hvor modebladet har sit eget rum og endvidere indgår i den ene formidlingsboks, 
som er adskilt fra dragterne. Denne udfordring hænger tæt sammen med udfordrin-
gen om at integrere kronologi og tema.
 I den kronologiske udstilling vil jeg også vise modebladskonteksten ved at 
style mannequinerne som i modeblade og lade dem posere forskelligt. Det er en min-
dre entydig måde at præsentere konteksten, som kan misforstås som styling til de 
kampagnefotos, som hænger bagved. Det kommer således an på brugerens associa-
tioner. En del af formålet med stylingen er også at formidle stilhistorien på en visuel 
måde ved at tilføre det ekstra, som accessories giver til et outfi t.
 I mine overvejelser omkring designet indgik en ide om, at sætte dragterne 
sammen med artikelsider om prisvinderne, men det gav ikke indtryk af stilhistorien 
ligesom modefotografi erne og blev derfor fravalgt. Alternativt kunne jeg ligesom i 
DANSK have valgt modeserier fra Damernas Värld, som ikke nødvendigvis skulle 
have sammenhæng med dragterne eller Guldknappen, men give visuelle indtryk af 
tiden.  
5.5.4 Mannequiner
Selvom mannequinerne på Nordiska var et af de store problemer i udstillingen, har 
det ikke været svært at fi nde en, vurderer jeg, bedre løsning. Men detailmannequi-
nerne har også konsekvenser for udtrykket, som jeg oplevede i DANSK og Helena 
Hörstedt. Her virkede de anonyme, men satte samtidigt fokus på dragterne. Nogle af 
mannequinerne i DANSK havde bevægelige led i arme og hænder og var med til at 
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skabe personlighed. Min intention med mannequiner, der poserer forskelligt i den 
kronologiske udstilling, er ikke at skabe personlighed, men at skabe dynamik mellem 
mannequinerne og give associationer til modeller, der poserer. Risikoen er, at bruge-
ren i stedet associerer til butiksudstillinger, fordi det er detailmannequiner, men da 
butikkerne er en del af modesystemet, ser jeg det ikke som et problem.
 I den tematiske udstilling vælger jeg, at mannequinerne skal have parykker 
på for at indikere, at det er personer i en virkelig situation. I Modemakt oplevede jeg, 
at mannequinernes paryk og ansigtsudtryk var medvirkende til at skabe en historie 
omkring fi gurerne. Detailmannequinerne har kun antydede ansigtsudtryk, hvorfor 
de her vil virke anonyme. Noget af anonymiteten kan eventuelt imødekommes ved 
brug af taleboblerne, som indikerer, at det er dem, der taler. Valget af detailman-
nequiner er også økonomisk/praktisk valg, da man til en særudstilling næppe vil 
investere i dyre specialfremstillede mannequiner som i Modemakt.
5.5.5 Tekst og andre formidlingsformer
I udpegningen af de designmæssige udfordringer var det trendteksterne, jeg fokuse-
rede på. Her vil jeg også komme omkring de andre tekst- og formidlingsformer jeg 
anvender i mine design: genstandstekster, introduktionstekster, mindmap, citater og 
hands-on aktiviteter.
 I den kronologiske udstilling har jeg valgt, at dragterne skal tale for sig selv 
når det kommer til det stilhistoriske og derved overlade det til brugerens egen tolk-
ning. Det betyder, at jeg ikke helt kan styre, hvad brugerens udbytte bliver ligesom jeg 
oplevede i Krop og forklædning. Jeg forsøger dog at skabe kontekst gennem introduk-
tionsteksten til udstillingen i rum 1, genstandstekster, citater samt modefotos ligesom 
konteksten i Krop og forklædning blev skabt gennem de tidstypiske genstande. I den 
tematiske udstilling sættes dragterne i relation til ’svensk stil’ i starten af udstillingen, 
hvorfor den stilhistoriske udvikling er underordnet. Det er det generelle for hele pe-
rioden, der er i fokus. Trendtekster i denne udstilling ville formentligt virke forstyr-
rende, da det er en anden historie der fortælles (jf. kronologi vs. tema problematik-
ken).
 Genstandstekster går igen i begge udstillinger for at give brugeren de basale 
faktuelle oplysninger, som brugeren kan sætte i relation til sin eksisterende historiske 
viden. Jeg overvejede at udelade dem fra den tematiske, fordi årene/kronologien ikke 
har en funktion, men mener at de bør være der for ikke at tabe Guldknaphistorien 
helt af syne. Introduktionsteksterne i rum 1 (og 2 i den kronologiske) har den funk-
tion, at de sætter rammen for udstillingen og forbereder brugeren på det, der kom-
mer.
 Mindmappet startede som en ide om en touch-skærm, hvor brugeren selv 
kan vælge, hvilken vej historien skal gå. Ulempen ved denne form er, at der kun kan 
stå én måske to brugere ved skærmen ad gangen og måske vil det være sværere, at få 
dem til at bruge den i det hele taget. Mindmappet har samme mulighed for at bruge-
ren selv vælger en historie at følge. Brugeren aktiveret idet der skal tages valg, hvilket, 
jeg mener, kræver et vist engagement i det, der læses, frem for måske lidt halvbevidst 
at skimme en længere sammenhængende tekst. Endvidere ser jeg en fordel i forhold 
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til touch-skærmen ved at der kan stå fl ere i boksen og tale om det de ser. Men mind-
mapformen kan også indebære en risiko for at virke overvældende og ’skræmme’ 
brugere væk med det mylder af informationer, de bliver mødt med. Noget af dette 
kan imødekommes med en brugervenlig grafi k, der fx laver nogle få fi kspunkter, 
hvorfra brugeren selv kan gå videre i historien.
 Jeg har valgt i begge udstillinger at gøre brug af designernes citater for at have 
designernes stemme tilstede i udstillingerne. I modsætning til på Nordiska, hvor jeg 
oplevede at citaterne var taget ud af deres sammenhæng, søger jeg at kæde citaterne 
sammen med dragterne for at gøre dem mere relevante. Det ændrer dog ikke på, at de 
er taget ud af en sammenhæng, hvilket kan afh jælpes ved at skrive emnet i parentes fx 
[om den kreative proces:]. Valget af citater vil være vigtigt for at skabe sammenhæng 
i udstillingen særligt i den tematiske, hvor citaterne undervejs vil være stemmen, der 
fortæller, hvor udstillingen er på vej hen. Det er vigtigt, at brugeren kan afl æse sce-
narierne som det de virkelig er, hvorfor rekvisitterne er en vigtig del af opsætningen. 
Det er ligeledes grunden til at jeg overvejer lydeff ekter idet de kan være med til at ska-
be genkendelse. I den kronologiske skal citaterne være med til at skabe sammenhæng 
mellem dragterne og formidlingsboksene, men er ikke styrende for systematikken.
 Jeg bruger hands-on aktiviteter i begge udstillinger for at aktivere brugerne 
og få dem til at forholde sig til udstillingen. I alle aktiviteterne skal brugeren selv 
skabe eller give sin mening til kende: en collage, styling, en artikel, ideer og kom-
mentarer. Materialet vil eft erfølgende indgå i udstillingen enten ved at blive hængt 
op eller på skærmen, så andre brugere kan lade sig inspirere til deres eget input. De 
digitale aktiviteter har mulighed for at blive koblet til en hjemmeside eller et socialt 
netværk og derved komme ud i et bredere forum. Det kan give brugeren en fornem-
melse af at være en del af noget større. Udfordringen er at få brugerne til at bruge ak-
tiviteterne. Min oplevelse i Rokoko-mania var, at brugerne gerne ville prøve parykker 
og masker, men det var en anden form for aktivitet. I Guldknappen og Modemakt på 
Nordiska var der computerskærme, hvor man kunne søge fl ere informationer, men 
jeg observerede kun få bruge dem. Men ét er at informere på denne måde, noget 
andet er at få brugeren til at skabe noget. Min egen erfaring fra museumsarbejde er, 
at aktiviteter, hvor man skal bruge hænderne som ved collagen, kræver en person, 
der sætter i gang og motiverer. Det er ikke realistisk, at have sådan en post bemandet 
hele åbningstiden, men det er muligt på udvalgte tidspunkter/dage, som slås op ved 
aktiviteten, ved billetsalget og på hjemmesiden. Aktiviteten kan stadig være åben, 
når den er ubemandet, så ingen går forgæves. En computerskærm er det sværere at 
bemande, da der kun kan arbejde én ved den ad gangen, så det må være et spørgs-
mål om at gøre opmærksom på aktiviteten gennem skilte eller ved at hænge nogle 
eksempler op, som brugeren kan tage udgangspunkt i. Det kunne også være i selve 
brugerfl aden, hvor opgaven stilles med nogle enkle, måske lidt provokerende spørgs-
mål, og opsætningen gør det nemt at gå til. Der må således indgå en del didaktiske 
overvejelser i designet af en sådan brugerfl ade.
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5.6 Opsamling
I den kronologiske udstilling er det bærende princip kronologien, som følger Guld-
knappens 30 års historie gennem de udstillede dragter, der skal formidle en stilhisto-
riske udvikling sammen med modefotos. Tiden og udviklingen i denne del af udstil-
lingen formidles således primært visuelt, mens citaterne bliver appetitvækkere på et 
dybere perspektiv, et andet udstillingspotentiale, på moden. I formidlingsboksene 
udfoldes dette potentiale, som jeg har udvidet til også at omfatte et historisk perspek-
tiv på modeindustrien for at skabe sammenhæng mellem boksene og stilhistorien. 
Her formidles historien gennem tekst og billeder. I Damernas Värld fi ndes der også 
et kronologisk perspektiv i artikelsider og dameblade, som formidler juryens motiva-
tion (heri ligger også en fortælling om, hvad der anses for godt modetøj) samt mode 
og livsstil gennem perioden. Den stilhistoriske fortælling såvel som fortællingen om 
modeindustrien lægger sig op ad den kunstindustrielle museumstradition, mens den 
samfundsudvikling, der vil blive formidlet formidlingsboksene, samt livsstilshisto-
rien i damebladene også har karakter af en kulturhistorisk udstilling.
 Udstillingen lægger vægt på hhv. det æstetiske og det didaktiske oplevelsesi-
deal, hvor præsentationen af dragterne lægger vægt på det æstetiske og formidlings-
boksene lægger vægt på det didaktiske. Skærmene i boksene, hvor brugeren selv kan 
interagere og skrive, lægger sig inden for et didaktiske ideal, hvor brugerens egen vi-
den og erfaring er en vigtig del af læringen. Dette ligger i forlængelse af min forståelse 
af brugeren som en, der aktivt forholder sig til udstillingen. 
 I den tematiske udstilling er det bærende princip temaet om modeindustri-
en, der følger moden fra ide til prisuddeling. Der er et tidsligt element i dette narrativ, 
som i det virkelige liv strækker sig over et års tid, men det er ikke noget, der præsen-
teres i udstillingen. Det historiske tidsperspektiv er latent tilstede i dragterne, som 
tidsligt spænder over 30 år, og præsenteres indledningsvist i rum 1 samt på skærmen 
om Guldknapvinderne i rum 4. Således udnytter denne udstilling ikke modedragter-
nes eget potentiale for at fortælle et historisk forløb, men bruges i stedet i en række 
andre fortællinger om moden. Med sit fokus på modeindustrien lægger udstillingen 
sig inden for den kunstindustrielle tradition, mens den indsigt den giver i arbejdsliv 
og –processer også har karakter af en kulturhistorisk udstilling. 
 Udstillingen bygger overvejende på det aff ektive oplevelsesideal med dra-
matisering af fortællingen gennem scenarier. Det didaktiske oplevelsesideal er også 
tilstede dels gennem citater, der er stemmen i fortællingen, dels gennem de tre hands-
on aktiviteter, der skal aktivere brugeren til at forholde sig til udstillingens indhold og 
tilegne sig viden om emnet gennem egne erfaringer med det (jf. bruger-begreb).
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6.0 Konklusion
6.1 Modens udstillingspotentiale
Jeg har gennem mine analyser af dragt- og modeudstillinger på kulturhistoriske og 
kunstindustrielle museer samt i Dansk Design Center identifi ceret et bredt felt af mo-
dens udstillingspotentialer udstillet med forskellige oplevelsesidealer, der tilsammen 
sætter dragten i forskellige roller. Udstillingspotentialerne er blevet sat i relation til 
de fi re hovedfortællinger jeg identifi cerede i kapitel 2 (objekt, kultur, brug og produk-
tion) og herigennem ses det, at nogle potentialer er mere udnyttet end andre. Jeg vil 
her samle op på udstillingspotentialer og dragtens rolle set i relation til museumstra-
ditionerne og udpege de uudnyttede potentialer.
Kulturhistoriske museer
De tre udstillinger på kulturhistoriske museer, Krop og forklædning på Brede Værk 
og Modemakt – 300 år av kläder og Guldknappen 1981-2011 på Nordiska Museet, 
har fællestrækket, at de alle tre har et kronologisk ordningsprincip samt en objekt-
fortælling kombineret med andre fortællinger. Fælles er således at dragterne spiller 
en central rolle i udstillingerne, hvor de bruges til at fortælle om en stilhistorisk ud-
vikling, men adskiller sig samtidigt i deres iscenesættelse og de andre fortællinger 
dragterne tillægges. Det kan også konstateres, at modeudstillingen har fundet vej til 
det ene af museerne, Nordiska, mens Brede Værk, stadig har en dragtudstilling (som 
vel at mærke har snart 20 år på bagen). 
 I dragtudstillingen Krop og forklædning iscenesættes dragten i et æstetisk 
oplevelsesideal med mannequiner, der fremhæver den individuelle krops forskellig-
heder over tid samt hvordan modedragten former, fremhæver og deformerer den. 
Moden sættes også ind i en kultur-fortælling gennem de livsstilsgenstande, der er 
placeret i udstillingen. I dragt- og modeudstillingen Modemakt iscenesættes dragten 
dels i et aff ektivt oplevelsesideal i en kultur- og brugs-fortælling på naturalistiske 
mannequiner, som i samspil med rekvisitter fortæller, hvordan modedragten er ble-
vet brugt til at skabe identitet og vise status i samfundet. Dels iscenesættes den med 
et didaktisk oplevelsesideal i en objekt-fortælling på kropsformede mannequiner og 
torsoer med fokus på snit og materialer og kontekstualiseres gennem tekst til en pro-
duktions- og kultur-fortælling. I modeudstillingen Guldknappen er der en intention 
om at formidle stilhistorien gennem udstilling af dragten, men iscenesættelsen af den 
i en produktions-fortælling om modeindustrien, overser dragtens kropslige dimen-
sion. Den aff ektive iscenesættelse overskygger således dragtens potentiale for at for-
tælle en objekt-fortælling. I stedet tages didaktiske principper i brug for at formidle 
objekt-fortællingen – såvel som produktions-fortællingen.
 To af udstillingerne falder i nogen grad uden for den kulturhistoriske muse-
umstradition. Krop og forklædning fremhæver de æstetiske sider frem for det levede 
liv, der er karakteristisk for traditionen. Guldknappen fremhæver produktionsper-
spektivet og modesystemet, som mere hører under den kunstindustrielle tradition. 
Men dermed ikke sagt at de to udstillinger ikke bør kunne have plads på kulturhisto-
riske museer.
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 Jeg kan identifi cere uudnyttet potentiale indenfor brugs-fortællingen, som 
kun Modemakt beskæft iger sig med. Brugs-fortællingen mener jeg hører naturligt 
hjemme på den kulturhistoriske udstilling idet den omhandler, hvordan moden bru-
ges i en hverdagspraksis dvs. i det virkelige levede liv, som er blandt de kulturhistori-
ske museers interesseområder (jf. 3.2.1 Kulturhistoriske museer). På Brede Værk ser 
jeg særligt et uudnyttet potentiale i produktions-fortællingen om modeindustrien fx 
historien om hvordan konfektionsindustrien opstod og hvordan det har påvirket mo-
dens udvikling siden slutningen af 1800-tallet, men også med nyere perspektiver og 
med et bredere modebegreb om modesystemet, som omfatter fl ere institutioner end 
blot de producerende fx hvordan modebranchen har udviklet sig siden produktionen 
blev outsourcet til udlandet i 1990’erne.
Kunstindustrielle museer
De fi re kunstindustrielle udstillinger, Rokoko-mania og Northern Women in Chanel 
på Designmuseum Danmark og Henrik Vibskov og Helena Hörstedt på Röhsska Mu-
seet, har det fællestræk, at de alle er opsat eft er et tematisk ordningsprincip og at de 
tre første har en kultur-fortælling og kan karakteriseres som modeudstillinger. De tre 
modeudstillinger og den ene dragtudstilling viser, at i det omfang, der sættes fokus 
på moden kommer dragten til at spille en mindre central rolle i udstillingen idet den 
underordnes den historie, som fortælles jf. defi nition på hhv. dragt- og modeudstil-
ling i kapitel 2. Det kan her konstateres at modeudstillingen har fundet vej til begge 
kunstindustrielle museer, men at den er sameksisterende med dragtudstillingen på 
Röhsska Museet.
I modeudstillingen Rokoko-mania iscenesættes modedragten med et didaktisk/
æstetisk oplevelsesideal på mannequiner, der sætter fokus på dragtens formgivning, 
i en kultur-fortælling om forbrug, iscenesættelse og kunsthåndværk. Beklædnings-
kunstværkerne iscenesættes ud fra et aff ektivt/æstetisk oplevelsesideal, der overdri-
ver modens deformering af kroppen og med fokus på det ekstravagante kommen-
teres det materielle forbrug. Det aff ektive oplevelsesideal kommer også til udtryk i 
Identity Lab, hvor brugeren kan lege med sin egen iscenesættelse. I modeudstillingen 
Northern Women in Chanel iscenesættes dragten i et æstetisk oplevelsesideal gennem 
modefotografi et, som sætter moden i samspil med model og omgivelser i en kultur-
fortælling, hvor dragten bliver et middel i den historie, der fortælles i det enkelte 
billede, og tager moden fra en kommerciel æstetik til en besjælet æstetik. I modeud-
stillingen Henrik Vibskov iscenesættes dragten i et aff ektivt/æstetisk oplevelsesideal 
på en hverdagsagtig måde i en dramatiserende, sanselig og legende kulisse, der tager 
fokus fra tøjet til designeren kunstneriske virke. Moden forklares ikke – den er en del 
af Vibskov-universet. Udstillingen er på én gang kultur- og produktions-fortælling. 
I dragtudstillingen Helena Hörstedt – THE BLACK WHOLE iscenesættes dragten ef-
ter et didaktisk/æstetisk oplevelsesideal i en objekt-fortælling på mannequiner, der 
fremhæver dragtens æstetiske og materielle karakter, som der tillige lægges vægt på i 
teksten for at vise dens værdi for museets samling.
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 To af udstillingerne, Northern Women in Chanel og Henrik Vibskov, har man-
ge fællestræk med den kunsthistoriske tradition. Det vil jeg komme ind på i næste 
afsnit.
 Jeg ser særligt et uudnyttet potentiale i brugs-fortællingen. Det kan disku-
teres om fortællingen om iscenesættelse gennem mode og forbrug i Rokoko-mania 
hører under denne fortælling, men den overskygges af den overordnede kultur-for-
tælling. Brugs-fortællingen passer godt ind i den kunstindustrielle tradition, da dens 
indsamlingsområde, industrielt design, kunsthåndværk og mode, er lavet til brug. 
Selvom det har en æstetisk/ydre dimension, er det oft e i dets funktionelle/indre di-
mension at det får sin berettigelse som produktdesign. Et andet uudnyttet potentiale 
er produktions-fortællingen, som går bag om, hvordan disse produkter bliver til og 
tilskrives værdi og betydning i samfundet. Som mit udstillingsdesign pointerer, me-
ner jeg, at denne fortælling vil have relevans på det kunstindustrielle museum.
 Det har været analysens mål at eft erprøve om udstillingen DANSK – TEN 
YEARS OF DANSK er en modeudstilling, hvilket analysen har bekræft et idet dragten 
iscenesættes med et didaktisk, æstetisk og aff ektivt oplevelsesideal i relation til mode-
systemets institutioner, særligt modebladet, men også modefotoet, modedesigneren 
og modeprisen. Udstillingen er udtryk for både produktions- og kultur-fortælling 
med vægt på den første, hvorfor jeg mener, at udstillingen godt kunne fi nde plads 
under den kunstindustrielle museumstradition.
Kunsthistoriske museer
Set i lyset af at Northern Women in Chanel tidligere har været udstillet på et kunst-
museum har jeg valgt at bruge den som eksempel på den kunsthistoriske museums-
tradition. Som analysens har vist har udstillingen mange fællestræk med denne tradi-
tion, som i afsnit 3.2.3 Kunsthistoriske museer blev karakteriseret gennem eksemplet 
Th e Costume Institute. Her lægges vægt på bl.a. det æstetiske, modedesigneren og 
modesystemet, modens rytme, eksklusivt håndværk, dramatisk iscenesættelse og et 
dialektisk forhold mellem modens repræsentationer og genstandens eget udtryk. I 
Northern Women in Chanel sættes moden i spil som et kunstværk og i et kunstværk, 
hvor dragten indgår som en del af billedets fortælling. Dragten er således underord-
net i udstillingen, selvom den har været udgangspunkt for fotografi erne.
 Jeg har endvidere identifi ceret Henrik Vibskov som en udstilling med fl ere 
fællestræk med den kunsthistoriske tradition. Her iscenesættes dragten i en drama-
tisk kulisse, som med reference til modeshowet sætter fokus på modens rytme, og 
dragterne indgår som repræsentationer for designerens virke frem for at sætte fokus 
på deres funktion og kropslighed.
 De to eksempler viser, at der fi ndes et uudnyttet potentiale inden for den 
kunsthistoriske tradition idet moden godt kan skabe æstetiske oplevelser, der er et 
kunstværk værdigt.
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6.2 Udstillingsmediets virkemidler
I mit udstillingsdesign har jeg brugt en række virkemidler til at udnytte og syste-
matisere materialets udstillingspotentiale. Jeg vil her samle op, hvordan de enkelte 
virkemidler bruges i de to design.
Ordningsprincip
Ordningsprincippet bruges til at skabe systematik i udstillingen for brugeren. Jeg har 
brugt det kronologiske ordningsprincip til at skabe et tidsligt forløb, der giver over-
blik over den stilhistoriske udvikling i den kronologiske udstilling. I samme udstil-
ling har jeg brugt et tematisk ordningsprincip i formidlingsboksene til at fortælle om 
modeindustrien og modevirksomhederne i et nutidigt og historisk perspektiv, hvor 
designerne bruges til at fortælle dele af udviklingen for at skabe sammenhæng til den 
kronologiske udstilling af deres modedesign. Således er der tale om en hybrid, men 
med vægt på kronologien. Jeg har brugt det tematiske ordningsprincip til at skabe en 
fortælling i nutidigt perspektiv om modesystemet institutioner, som gennemgår faser 
fra ide til modedesignet modtager Guldknappen, hvor fortællingen gennem scena-
rier bygges op lag på lag. 
Mannequinen
Mannequinen kan bruges til at fremhæve dragten æstetisk og kropsligt samt give den 
personlighed. I designet skift ede jeg fl ade mannequiner ud med mannequiner med 
kropsform for bedre at vise dragtens snit og formgivning. Jeg har valgt mannequiner 
med forskellige positioner for at vise bevægelighed og funktion. Jeg har givet dem 
paryk på for at indikere personlighed.
Kontekst
Kontekst er de genstande, som omgiver dragten, og er med til at skabe fortællinger 
om moden. I det kronologiske udstillingsdesign bruger jeg modefotos (kampagnefo-
tos) til at fremhæve den stilhistoriske udvikling, som dragterne selv fortæller gennem 
deres kronologiske opstilling. Modefotos fortæller historier om deres tid og særligt 
for kampagnefotos fortælles historien bag kollektionen. I det tematiske udstillings-
design bruger jeg rekvisitter og inventar til at skabe fl ere sammenhængende historier 
om moden i syv scenarier om modesystemet fx skitser og collager til at fortælle om 
idéudvikling, computere til at fortælle om skrivebords- og redaktionsarbejde og bu-
tiksinventar til at fortælle om mødet mellem mode og forbruger.
Lyd
I den kronologiske udstilling anvender jeg lyd ved AV-midler som både en fortæl-
lende formidling og musik. I den tematiske udstilling anvendes enkelte lydeff ekter 
som en rekvisit til at gøre scenarierne tydeligere for brugeren. 
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Lys
Jeg bruger lyssætning til at sætte fokus på dragter og scenarier i udstillingerne. Ved 
kun at have lys på genstandene kan det få eff ekt som spotlys og skabe fl ere ’lysrum’ i 
rummet og dermed være medvirkende til opbygningen af rummet.   
Tekst
I udstillingen kan der benyttes forskellige teksttyper til at formidle genstandenes be-
tydning i fortællingen om moden og skabe systematik for brugeren. I begge udstil-
linger bruger jeg introduktionstekster til at forberede brugeren på det der kommer 
ved at præsentere tema, narrativ og baggrund. I begge udstillinger anvender jeg gen-
standstekster til at give brugeren basale faktuelle oplysninger, som kan bruges til at 
sætte dragterne i en historisk kontekst ud fra eksisterende viden og den viden, der 
præsenteres i udstillingen. Ligeledes i begge udstillinger anvender jeg citater fra de-
signerne for at fortælle dele af fortællingen fra deres synspunkt og have dem tilstede 
i udstillingen. De bruges også til at skabe sammenhæng mellem dragter og formid-
lingsboks i den kronologiske udstilling. I den tematiske er det deres stemme alene, 
der fortæller historien i samspil med dragter og rekvisitter. Virkemidlet her er således 
også manglen på tekst, der forklarer scenarierne og deres sammenhæng, hvilket in-
debærer en risiko for mistolkninger. Med mindmappet i den kronologiske udstilling 
visualiseres strukturen i teksten og skabes multiple fortællinger at følge med hensigt 
om at engagere brugeren i selv at ’skabe’ historien ved at følge en sti i mindmappet. 
Rum
Opbygningen af rummet kan bruges til at styre det narrative forløb. I begge udstil-
linger anvendes et stramt styret forløb, der har til hensigt at gøre narrativ og systema-
tik gennemskuelig for brugeren. Endvidere er begge forløb lineære, hvilket primært 
skyldes rummenes dimensioner. Det udnyttes i den tematiske til gradvis at bygge lag 
på temaet. I den kronologiske udnyttes det til at følge kronologien. Trods det stramt 
styrede forløb er opsætningen lavet uden adskillelser så brugeren kan orientere sig 
frem og tilbage i rummet. Ved at lave opstillingerne skift evis i hver side af rummet 
kommer brugeren hele vejen rundt om opstillingerne og får set dem fra begges sider.
Interaktion
Jeg anvender hands-on aktiviteter i begge udstillinger for at få aktiveret brugeren ved 
at forholde sig til udstillingens indhold på baggrund af eget erfaringsgrundlag og ved 
at indgå i aktiviteter, der skaber nye erfaringer hos brugeren. 
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Abstract
Th e thesis studies fashions exhibition-potential – fashions potential narratives – and 
the role of dress in dress and fashion exhibitions within culture-historical, applied 
arts and art historical museums by analysis of eight exhibitions. To identify the po-
tential the background of the exhibits are studied in a historiography of dress- and 
fashion research and an examination of the history of collecting and exhibiting 
dress and fashion within the museum traditions. Four main research approaches are 
found: object, culture, practice and production based. Th e study shows: that fashion 
exhibition wholly or partly has emerged in culture-historic and applied arts mu-
seums, but has untapped potential within practice and production narratives; that 
dress plays a minor role in the exhibition, when focused on fashion instead of dress; 
that culture-historical museums prioritise the chronological principle whilst applied 
arts museums prioritise the thematic; that some of the exhibitions does not exactly 
express their museum tradition; that there is untapped potential in general in the 
art historic museums.
 Furthermore the thesis studies how artistic eff ects of the exhibition media 
can be used to systematise fashions exhibition-potential in an actual exhibition de-
sign, that seeks to integrate the chronological and thematic principles. Th e artistic 
eff ects room, text, context, sound, lighting, mannequin and interaction are explored 
and discussed in two design proposals, that does not succeed in integrating the two 
principles.
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Formidlingsdimension
Min undersøgelse af, hvad moden kan fortælle og hvordan den fortælles i dragt- og 
modeudstillinger, mener jeg, vil være meget relevant at formidle videre til nogen, 
der har en faglig interesse i formidling af mode. Aktuelt er jeg blevet bedt om, at 
lave et oplæg i foråret 2013 på Tekstilformidleruddannelsen ved Håndarbejdets 
Fremme i København, hvor jeg selv har taget min bachelor. Oplægget skal gives i 
forbindelse et modul i ”Oplevelsesøkonomi med henblik på museer og udstilling” 
som ”har fokus på de forskellige former for formidling, som museerne betjener sig 
af – herunder udstillingsformen.”1 Jeg er blevet bedt om have fokus på dragt- og 
modeudstillinger for at vise, hvordan tekstilformidlerens faglighed kan anvendes i 
udstillingssammenhæng. Oplægget ligger inden de studerende skal besøge museer 
for at analysere deres forskellige formidlingsformer, herunder udstillingsformen 
(ikke specifi kt dragt- og modeudstillinger). Oplægget skal vare 45 minutter med 
eft erfølgende spørgsmål.
 Det jeg mener vil have en særlig interesse for de studerende er iscenesættel-
sen af dragt og mode, og jeg vil derfor bruge mit oplæg på at præsentere forskellige 
måder at iscenesætte dragten på ud fra eksempler i min undersøgelse.
• Introduktion til emnet. Jeg vil starte med at give en kort introduktion til dragt- 
og modeudstillinger (10 min.). Hovedpunkterne er:
• Dragt- eller modeudstilling? Hvad er forskellen? Hvad er ligheden? Nogle 
defi nitioner.
• Museumstraditioner. Inden for hvilke traditioner fi ndes dragt- og modeud-
stillinger og hvilke forskelle er der i deres fokus?
• Hereft er vil jeg gennemgå eksempler på tre udstillinger (30 min.): 
• Krop og forklædning. Jeg inddrager udstillingen, fordi der er stor sand-
synlighed for at de studerende selv har set den og derfor kan forholde sig til 
den. Eksempel på dragtudstilling.
• Modemakt. Udstillingen har mange interessante formidlingsformer og ad-
skiller sig fra Krop og forklædning ved fx at have meget mere tekst. Eksem-
pel på dragt/modeudstilling.
• Henrik Vibskov. Udstillingen adskiller sig markant fra de andre i sin for-
midlingsform og er et spændene eksempel på en modeudstilling.
• Jeg vil gennemgå eksemplerne ud fra deres virkemidler for at sammenligne, 
hvordan de bruger:
• Mannequiner – hvordan kan forskellige mannequiner præsentere 
dragten?
• Kontekst (sammenstilling med andre genstande) – hvad betyder de 
andre genstande for forståelsen af dragten/moden?
• Rum – hvordan rummet bruges til styre narrativ og iscenesætte 
dragten.
• Tekst – hvordan teksten iscenesætter dragt og narrativ.
• Lyd og lyd - eff ekt
1  Mail fra Bente Bang, underviser i formidling på Håndarbejdets Fremme, 09.11.2012
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• Tid – hvordan dragten bruges til at fortælle historie.
• Jeg vil vise billeder og tegninger, så de studerende kan se og stille spørgs-
mål. Jeg vil gerne inddrage dem selv ved at spørge, hvad de tænker om bil-
lederne inden jeg begynder at fortælle.
• Opsamling på de virkemidler, der er blevet præsenteret. Dette er med henblik på 
at de studerende selv skal ud og se på museer og udstillinger, og jeg derfor gerne 
vil give dem nogle analyseredskaber med fra oplægget. Derfor vel jeg her også 
give nogle ideer til, hvordan man kan observere og dokumentere en udstilling 
(5 min.).
• Spørgsmål.
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Studieforløbsbeskrivelse
Bachelor
Professionsbachelor i tekstile fag og formidling, 
Håndarbejdets Fremmes Seminarium, 2008.
Specialeretning: Tekstiltryk og anden kulturel formidling
Bachelorprojekt: ”En etisk bæredygtig kollektion” – om etisk bæredygtighed og etisk 
forbrug.
Performance-design
1. modul (bachelormodul)
Kurser: 
• Fagets teori
• Analyse & dokumentation
• Designpraksis & projektledelse
Projekt: ”En konference i samarbejde med Cultures”
Overbygning 
Historie
2. modul (K1)
Kurser: 
• Breddekursus i ældre tid  
• Historisk teori og historiografi 
Projekt: Modedragten i senmiddelalderens altertavler, (bredde: Danmark/Norden 
før 1750) 
3. modul (K2)
Kurser:
• Breddekursus i moderne Europa/Verden
• Temakursus: Den moderne historieskrivnings globalhistorie
Performance-design
2. modul (K1)
Kurser:
• Æstetik og design
• Event- og oplevelseskommunikation
Projekt: Praktik på Roskilde Museum; gadeudstillingen Stemmer fra fortiden, ”Fi-
gurer i landskabet. Om den autentiske oplevelse - Et praktikforløb på Roskilde Mu-
seum”
3. modul (K2)
Kurser:
• Kulturproduktion og –økonomi
• Rum og performance
Integreret speciale: Historie og Performance-design
”Modens udstillingspotentiale”
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Bilag 1: ICOM Guidelines for Costume
SUMMARY
1. Collecting Costumes
A clear policy is essential. Only take objects you intend to keep. Ask for as much information as possible.
2. Accessioning 
Record as much information as time permits, using pencil when working with the object. Each object must bear its 
permanent accession number.
 
3. Care
Keep separate from the collection, and immediately on receipt, inspect for pests, and treat, and remove superfi cial 
dust. Handle as little as possible. Objects intended for preservation must not be worn.
 
4. Storage
Th e environmental conditions should be as near ideal as possible.
  temperature relative humidity
For textiles 18°C 50-55 %
For leather 18 C 50 %
Maintain minimum variation.
Light area only when working on objects.
 
5. Conservation
Prevention is better than cure.
Wrong treatment will destroy an object for ever. Conservation should be done by professional specialists, in consul-
tation with the curator.
If in doubt, leave it alone.
 
6. Display and Out-loans
No object should be on display indefi nitely.
It should be displayed in recommended light of 50 lux maximum, and temperature and humidity as 4 above. It should 
be in an enclosed, ventilated environment.
 
7. Photography
Good quality photographs reduce the need for handling and examining objects.
Decide in advance exactly what the picture should show. Keep photo lamps turned off  except when measuring light 
level and taking the picture. Adjust lighting by moving lamps and not the costumes. Keep account of exposure to 
strong lights and reduce exhibition time accordingly. Monitor heat and humidity during photography to comply with 
point 4 above.
(Lokaliseret 27.11.12 på http://www.costume-committee.org/index.php?option=com_content&view=article&id=17
&Itemid=24&limitstart=1 , s. 2 af 5.)
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Bilag 2: Analyse af Alexandre Vassiliev. Elegance in Exile.
Costume and Textile Museum i Palazzo Mocenigo, Venedig.
Besøgt 3. november 2011 sammen med Pia, en medstuderende fra performance-design.
Udstilling af den russiske modehistoriker m.m. Alexandre Vassilievs store samling af kjoler fra årene ca. 1910-1930.
Alexandre Vassiliev (f. 1958 i Moskva) er anerkendt modehistoriker og samler, scenograf og kostumier, som gennem 
sin opvækst i det russiske teatermiljø har fået et indgående kendskab til og passion for mode og kostumer. Det har ført 
til en samling på over 10.000 genstande bestående af kjoler, accessories, fotos, portrætter og  modeillustrationer fra 
det 18. til det 20. århundredes Europa og Rusland (Palazzo Mocenigo 2011a). 
Stedet
Palazzo Mocenigo har siden 1985 været museum og studiecenter for tekstil- og modehistorie under Fondazione Mu-
sei Civici Venezia, som er organisation for 11 af Venedigs museer. Paladset rummer således både udstilling, bibliotek, 
magasiner med samlinger og et område for ’didaktiske og eksperimentelle aktiviteter’ (Palazzo Mocenigo 2011b). 
 Udstillingen er indrettet i Paladsets originale interiør på 1. sal og har således stadig lysekroner, sofaer, senge 
og toiletter. Det første rum man kommer ind i er en imponerende sal, der 
fylder hele paladsets bredde. Herfra kan man fortsætte i rum, som har været 
brugt til mere eller mindre private formål. Badeværelset og soveværelset er 
nemme er pege ud, mens de øvrige rum på samme side af salen ligner stuer 
– dagligstuer og spisestuer. På den anden side af salen har rummene et min-
dre privat præg og kunne godt have været brugt til kontor, modtagelsesrum 
eller bibliotek. Dette oplyses der dog ikke om, når man går rundt i udstillin-
gen og oplysningerne på hjemmesiden er sparsomme omkring rummenes 
originale brug, men er mere fokuserede på de kunstværker, som de rummer. 
Dog bruges der benævnelser som ’dining room’, ’bedroom’ og ’library’ og 
der oplyses desuden at indretningen er fra det 17. og 18. århundrede. Dog 
må badeværelset med indlagt vand være af nyere dato (Palazzo Mocenigo 
2011c).. Men siden fl ere af de originale møbler stadig er der, kunne det være 
interessant at vide, hvad rummene har været brugt til. Det kommer trods alt 
til at fylde en del i oplevelsen, selvom fokus skulle være på kjolerne, hvilket 
Pia også eft erlyser: 
”Jeg oplevede udstillingen, i forbindelse med oplevelsen af rummene. (…) I 
den forbindelse savnede jeg noget information på engelsk”
 Det er særligt den familie, der havde boet her tidligere, som Pia 
savner information om og hvad deres relation var til museet. Som jeg vil komme ind på i næste afsnit får rummene og 
deres indretning en betydelig indfl ydelse på oplevelsen.
Figur 1. Paladsets imponerende sal.
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Stedets arkitektur og hvordan det spiller sammen med den aktuelle udstilling
Rummene er rigt ornamenterede og indrettet med møbler og kunst. Den store balsal formår gennem sin størrelse at 
træde lidt i baggrunden, men samtidig bidrage til en fornemmelse af noget luksuriøst, som også den store mængde af 
kjoler giver os (se fi gur 2). Men alene det forhold, at kjolerne er så mange, gør at de bliver fokuspunktet i rummet, 
hvilket ikke er tilfældet da jeg fortsætter i de ’private gemakker’ (særligt i rum 2-7). Her gør sig dels gældende at rum-
mene er mindre, dekoreret i stærke farver og er møblerede, dels er der færre genstande. Kjolerne i salen er udstillet på 
et plateau på ensartede sorte giner, hvilket Pia mener gør udstillingen ”mere lu? ig” (bilag 1), hvilket hun senere ud-
dyber med, at der mængden af genstande også var passende således at de ikke stod for tæt. Samtidig mener hun, at 
tøjet præsenterer sig bedst på giner frem for liggende.
 I de små rum har man valgt at placere kjoler og accessories eft er 
farver: røde i det røde rum, grønne i det grønne rum osv. Jeg antager at dette 
har haft  til hensigt, at fremhæve genstandenes farver, men for mig kommer 
de til at gå lidt i et med rummet. Man kan også se på det på den måde, at 
kjolerne ikke fratager rummet opmærksomhed, og således kunne jeg blive i 
tvivl om hvorvidt det er rummene eller kjolerne jeg skal kigge på. Især bliver 
jeg på badeværelset meget optaget af rummet, da det er et usædvanligt sted 
at lave udstilling. Og alligevel gøres der ikke noget særligt ud af, at dette 
er et badeværelse, bortset fra at farverne matcher. Spørgsmålet er om den 
historie man ønsker at fortælle med kjolerne bliver udvisket af de stærke 
visuelle indtryk fra omgivelserne, som ikke passer tidsmæssigt til kjolerne? 
Det er i hvert fald tydeligt i de tre sidste rum, der er i mere neutrale farver 
og med færre møbler, at kjolerne træder tydeligere frem. I rummene 3-5, 7 
og 9 er genstandene desuden placeret i glasmontrer, hvilket gør at man ikke 
kunne komme nær så tæt på, og glassets fysiske adskillelse skaber en form 
for distance. 
For Pia får rummene indfl ydelse på hendes betydningsdannelse:
”Dereft er gik man ind i en spisestue, hvor der også var kjoler udstillet som 
formentlig har tilhørt familien til paladset eller den stil de ville have båret”
   Det at kjolerne er udstillet i det originale interiør får Pia til at antage, 
at kjolerne kan have tilhørt familien. Det er formentlig ikke tilfældet, da det 
er russiske Vassilievs samling, men familien har nok i starten af 1900-tallet 
klædt sig i denne stil, idet de var en del af overklassen og derfor havde råd til 
at følge moden. Der informeres dog ikke om tilhørsforholdet. 
Udstillingen og skiltning
Som allerede beskrevet i forhold til rummene er skiltningen meget sparsom og dette gælder også ved kjolerne. Ved 
hver kjole er der et lille skilt på italiensk og engelsk med oplysninger om genstand (fx kjole eller frakke), eventuel 
designer fx Lanvin, oprindelsesland eller by (det kunne være USA, Paris, Moskva), årstal og materiale (fx silke med 
perlebroderi). Nederst på hvert skilt står der ”Alexandre Vassiliev Collection”. Ved de små montrer med accessories 
(tasker, hatte, smykker, sko) står der ikke nogen oplysninger. I museets forhal er opstillet skærme med billeder og tekst 
om Vassiliev, men kun på italiensk, så da jeg og Pia er ubekendt med Vassiliev bliver vi nødt til at spørge museums-
vagterne eft er yderligere informationer. De giver os et katalog, som desværre kun er på italiensk og derfor ikke til den 
store hjælp for os. De fortæller dog, at han er russisk kunstner og designer, men deres engelsk er meget sparsomt, så vi 
Figur 2. Kjoler på rad og række i 
det første rum. Trods den lidt ano-
nyme opstilling på sorte giner giver 
mængden af farverige kjoler som 
her af farverige charleston kjoler 
med ekstravagante broderier for-
nemmelsen af at være midt i en fest. 
Blot uden mennesker. De impone-
rende lokaler bidrager yderligere til 
denne stemning.
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får derfor ikke så meget ud af det. Jeg antager derfor, at han selv har designet nogle af kjolerne, hvilket dog ikke har-
monerer med at der står andre designere på skiltene. For ikke at tale om, at han ikke levede i den pågældende periode, 
men det fi nder jeg først ud af, da jeg kommer hjem. Da jeg har en god viden om modehistorien, kan jeg dog uddrage 
af perioden, den russiske herkomst og kjolernes design, at det omhandler Ballets Russes, hvis orientalsk inspirerede 
kostumer får stor indfl ydelse på moden i den periode, som derfor er præget af kåber i orientalsk snit og orientalsk 
ornamentik2. Dette er i hvert fald tilfældet i det første rum – den store sal. I de øvrige rum møder vi en lidt tidligere 
periode og nogle af de originale kostumer fra Ballets Russes.
 Selvom man, som jeg gør her, kan udlede en del af faktuelle oplysninger som årstal og sted, mangler der noget 
om genstandenes historie og deres indbyrdes sammenhæng. Det eft erspørger Pia også:
”… de udstillede kjoler var så vidt jeg ved båret af det bedre borgerskab, det kunne have været sjovt hvis de kunne 
have lejet en eller fl ere kjoler som nogle kendte personer fra denne tidsperiode havde båret”
Hun mangler med andre ord noget hun kan relatere til som en kendt person. Hun er endvidere nødt til at gætte sig 
frem til hvem, der har båret dem, hvorved hun trækker på tidligere erfaret viden3. Og som citatet i forrige afsnit viser 
bliver genstandene i stedet relateret til paladset, selvom der ikke er nogen direkte sammenhæng.
Genstandenes organisering
Som beskrevet i forrige afsnit er skiltningen begrænset til oplysninger om herkomst, årstal og materiale. Dette er for 
så vidt tilstrækkeligt ved den enkelte genstand, hvis fokus skal være på dennes egen fremtræden og ikke på at læse 
tekster. Hvad der dog ikke bliver forklaret – eller i hvert fald ikke for os der ikke kan italiensk – er hvorfor genstandene 
er placeret, som de er, og hvilken historie man vil fortælle med dette.
 Jeg får på min tur rundt i museet ikke noteret mig datoer i hvert rum, men kan se på de fotos, jeg tog, at kjo-
lerne i salen (rum 1) generelt er af nyere dato end dem i rum 2-7, idet jeg vil vurdere de første til at være fra 1920’erne 
(kjolerne er kortere og løse i taljen) og de sidste til at være fra 1910’erne (kjolerne er længere og korsetterede). I salen 
er inspirationen fra Ballets Russes desuden tydelig at spore i snit og ornamentering. I rum 8 fi nder jeg både kjoler 
fra omkring 1910 og kjoler og kåber, der er inspireret af Ballets Russses4. I rum 9 er der kostumer fra Ballets Russes 
og i rum 10 en samling accessories og billeder/illustrationer fra perioden. Skulle man have haft  en kronologisk gen-
nemgang skulle man således have startet i rum 2-7, fortsat i rum 8-10 og sluttet i salen, hvor man ser resultatet af 
inspirationen på tidens mode. Hermed ikke sagt, at en kronologisk gennemgang nødvendigvis vil give mere mening i 
udstillingen, men det er en mulighed for at skabe sammenhæng mellem rummene.
På museets hjemmeside beskriver de deres formål med udstillingen:
”Th e exhibition seeks to shed light on some new aspects of the Russian Revolution and, thanks to the great con-
tribution by Alexandre Vassiliev – one of the major connoisseurs and collectors of Russian fashion from the early 
20th century – highlighting that particular historical moment through the “lens” of fashion, has gathered rare and 
important examples that express just how important and infl uential the “Russian style” was throughout the world.” 
(Palazzo Mocenigo 2011a)
Desværre lykkedes det ikke helt at kommunikere dette budskab ud. Det eneste, der egentligt antydede for mig, at der 
var en russisk forbindelse, var nemlig det russisk klingende navn (men derfor behøver han ikke at være russer) og 
derigennem de associationer jeg fi k til min baggrundsviden om perioden, som passede med tøjets snit. Det betyder, 
at som udenlandsk besøgende får man ikke meget mere med sig end indtrykket at den imponerende samling af kjoler, 
frakker, hatte, tasker, sko osv. samt det smukke gamle palads. 
2  Kan underbygges med  henvisning til litteratur om modehistorien
3  Dette kunne passende kædes sammen med teori om oplevelse, læring, betydningsdannelse, reception/perception.
4  Ifølge museets hjemmeside eksisterer Ballets Russes fra 1909-1929 (Palazzo Mocenigo 2011a)
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 Pia får indtryk af en udstilling, der er ”velorganiseret i forbindelse med rummenes funktion”, men hun får sam-
tidig kædet genstandene sammen med paladsets historie, hvilket ikke har været hensigten. Hun skriver endvidere, at: 
”…det bliver en helt anden udstilling i kontekst med et palads” Hun bliver desuden meget opmærksom på materialer og 
broderier, trods hun ikke har den store viden om dette, og mener at omgivelserne får hende til at se med anderledes 
respekt på kjolerne. Pia fi nder det også interessant at fi nde en sammenhæng mellem kunst (ballet) og kultur (mode), 
men hendes indsigt i denne skyldes delvist, at jeg fortæller hende om sammenhængen, og altså ikke museets egen 
formidling. Dog kan hun se en sammenhæng i designet mellem kostumer og kjoler. 
 For mig, som tekstilfagligt uddannet og sagkyndig inden for modehistorien, bliver oplevelsen lidt anderledes. 
Jeg bliver dels imponeret over  de eksklusive broderier, dels kæder jeg det jeg oplever sammen med det jeg ved i forve-
jen om perioden. Men sammenhængen til den russiske stil eller revolutionen står meget uklart – hvad er det egentligt 
for nogle nye aspekter de vil vise os? Ud fra formålsbeskrivelsen kan jeg nu kun gætte på at rummene 2-7 viser den 
russiske mode inden revolutionen og muligvis den indfl ydelse det russiske aristokrati har haft  på moden i Europa og 
resten af verden. Og at den russiske indfl ydelse eft er revolutionen kommer fra Ballets Russes, som det vises i salen og 
rum 8 (delvist) – 10.
Målgruppe
Antaget at museets ønsker at deres besøgende skal lære noget om ’den russiske stil’ og dennes indfl ydelse, som beskre-
vet ovenfor, må udstillingen siges at henvende sig til et smalt publikum. Faktisk vil kun italienere få det ud at udstil-
lingen, hvis de tager sig tid til at læse kataloget eller plancherne, der var i museets forhal, hvilket det ikke er sikkert 
at alle vil gøre. Langt de fl este (udlændinge) vil gå på egen hånd gennem paladset og beundre de imponerende kjoler 
uden at blive særligt meget klogere på perioden og hvad disse genstande kan fortælle os om denne, selvom museets 
tydeligvis har noget at fortælle. Og selv dem, der har været heldige at kunne læse plancherne eller kataloget, vil måske 
mangle en guide i rummene.
 Pia og jeg har tydeligvis fået noget ret forskelligt ud af udstillingen grundet vores forskellige baggrunde, men 
ingen af os helt det, som museet havde til hensigt. Således fanger museet ikke den formentlig ret store andel af turister, 
der besøger museet (jeg antager, at det må være en del, da der er mange turister i Venedig), hvilket er ærgerligt, da 
udstillingen med sit internationale islæt også vil have international interesse. Det kan også undre, at man ikke sørger 
for at gøre den engelske tekst fra hjemmesiden tilgængelig på museet. Det ville da have været et skridt på vejen.
Kritik
Pia er positiv over for de rum udstillingen er placeret i, da hun mener, at disse rammer skaber en fl ot arkitektonisk bag-
grund. Generelt mener hun også at man godt kunne bruge den slags historiske rammer til udstillinger. Men samtidig 
bliver paladset medvirkende årsag til nogle misforståelser omkring udstillingens budskab. For mig virker rummene 
forvirrende, da de blander sig i historien. I salen, hvor rummet virker mindre påtrængende, har det primært en positiv 
eff ekt, idet den understreger kjolernes eksklusivitet. I de små rum 2-6, hvor indretningen af det private hjem springer i 
øjnene, kan jeg forestille mig kvinder iklædt disse kjoler og på den måde får de en kontekst. Hvad der irriterer mig er, 
at disse to historier (rummenes og kjolernes) ikke hører sammen – og hvis de gjorde, så får jeg ikke forklaret hvordan. 
Jeg får jo heller ikke forklaret de enkelte historier. For en historiker virker det meget meningsforstyrrende.
 I denne analyse er der en betydelig ubekendt, som jeg hele tiden støder på og gør det svært at gøre analysen 
fuldstændig – og dermed rejse en berettiget kritik, positiv som negativ. Det er det faktum, at jeg ikke har kunnet læse, 
hvad der stod på plancherne og i kataloget, og dermed ikke kan vurdere deres formidling ud over selve opstillingen 
af genstandene med deres skilte. Dog kan jeg konstatere at der ikke var nogen skilte med forklarende tekst undervejs 
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i udstillingen, der kunne guide den besøgende på vej i historien. Jeg kan kun gætte på at plancherne i forhallen har 
indeholdt nogenlunde samme introducerende oplysninger som teksten på hjemmesiden, som mest omhandler Vas-
siliev, hans samling, hvordan ustillingen blev til og hvilket formål den har. Udstillingen vil gerne belyse perioden gen-
nem mode og særligt den russiske stil indfl ydelse, men er det præcist, at disse kjoler kan fortælle os?
 Udstillingen sætter genstandene i centrum og lader dem fortælle historien, og lægger sig således op ad en 
typisk kunsthistorisk udstillingstradition. Hjemmesidens fokus på paladsets kunst frem for dets brug er endnu et 
tegn på det. Er det kun for kjolernes æstetiske kvaliteter man kommer for at se udstillingen, lader dette sig også gøre, 
for kjolerne er bestemt beundringsværdige i sig selv. Men som udstillingsteksten på hjemmesiden viser, så ligger der 
et større kulturhistorisk research/forskningsarbejde bag denne, men det lader man ikke rigtig komme frem i udstil-
lingen. Herved giver museet os ikke mange muligheder for at bryde koden, og man kan i tråd med Bourdieu kritisere 
museet for at legitimere klassespecifi kke interesser, som Trine Brun Petersen gør det i artiklen Design er for de mange, 
hvor hun ser kritisk på den tradition, der er for at udstille design som kunst trods dets stærke potentiel for at belyse 
kulturhistorien (Brun Petersen 2006:120)5.
Om metoden…
Interviewet/spørgeskemaet er givtigt for at få andre publikummers oplevelse med i analysen. Den bliver mere nuance-
ret og er noget jeg bør benytte mig af. Jeg har udspurgt Pia per mail 2-3 måneder eft er vi var på museet og det har nok 
haft  indfl ydelse på hendes svar, idet oplevelsen har lagret sig. Jeg har valgt nogle forholdsvis brede spørgsmål med det 
sigte at få indblik i hendes overordnede oplevelse af udstillingen. Heldigvis vælger hun i sit svar også at gå ned i nogle 
konkrete detaljer, hvorved jeg kan udpege de virkemidler, der har betydet noget for hende. Når jeg skal interviewe i 
forbindelse med andre udstillinger vil jeg derfor bede informanten om at komme med eksempler. Ydermere kunne det 
være interessant at få lov til at kontakte enkelte eft erfølgende for at fi nde ud af hvilke betydningslag – om nogen – der 
er kommet i den eft erfølgende refl eksion. Jeg forestiller mig at interviewe op til 3 personer per udstilling for at have 
tid til komme i dybden med det.
 Min fremgangsmåde med denne analyse har været at beskrive alt, hvad jeg observerede på stedet, for dereft er 
at uddybe, hvad det betød for min oplevelse. I forbindelse med de næste analyser vil det også blive min fremgangs-
måde. Dog skal jeg starte med at lade mig selv opleve, inden jeg tager analysebrillerne på. På museet i Venedig brugte 
jeg mest kameraet til at ’huske’ med samt nogle ganske få noter. Derved var jeg ikke kun optaget af analysen, da jeg gik 
gennem museet, men også af at opleve udstillingen. Men det vil være nyttigt at have en lille tjekliste med, som kunne 
se således ud (inspireret af Rune Gade):
• Hvad omhandler udstillingen? Hvad er udstillingens (museets) hensigt?
• Hvilke informationer får jeg på udstillingen? Og i hvilken form?
• Hvilke genstande indeholder udstillingen?
• Hvordan er udstillingen organiseret? Tema, kronologi eller andet?
• Hvilke virkemidler er der brugt i udstillingen? Hvordan er genstandene iscenesat?
• Hvor fi nder udstillingen sted? Institutionelle og arkitektoniske rammer. Hvilken indfl ydelse har det på udstil-
lingen?
• Hvem er målgruppen og hvordan henvender udstillingen sig til den?
Allerede eft er denne pilotanalyse har jeg fået et indblik i, hvad jeg kan bruge analyserne til i mit videre forløb. De kan 
give mig et konkret indblik i hvilke virkemidler der bruges på udstillingerne og hvilken eff ekt de har på publikum 
5  Dette må ses som en forlængelse og diskussion af en afk laring om museumstraditioner og hvilken indfl ydelse det har 
på udstillingen. Bourdieu virker relevant, hvis jeg vil bevæge mig ud i en kritik af disse traditioner, hvilket jeg endnu ikke er 
afk laret med om jeg skal.
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både i et oplevelses- og et læringsperspektiv. Dette kan bruges i overvejelser om hvilke virkemidler, der kan indgå i 
mit eget udstillingsdesign. Ydermere giver analysen mig et indblik i den enkelte institutions udstillingspraksis, og kan 
således være med til at belyse, hvordan museer fra forskellige museumstraditioner opererer i dag, og dermed bygge 
videre på den historiske fremstilling om museumstraditionerne.
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Bilag 3: Arbejdsanalysespørgsmål
Deskriptivt:
1. Hvad omhandler udstillingen? Hvad er udstillingens (museets) hensigt?
2. Hvilke genstande indeholder udstillingen? (udvælgelse)
3. Hvordan er udstillingsrummet og hvordan bruges det?
4. Hvordan er udstillingen organiseret? Tema, kronologi eller andet? (systematik)
5. Hvilke informationer får jeg på udstillingen? Og i hvilken form?
6. Hvilke virkemidler er der brugt i udstillingen? Lyd, grafi k, lys, medier osv. Hvordan er genstandene iscenesat?
7. Hvor fi nder udstillingen sted? Institutionelle og arkitektoniske rammer. 
8. Hvem er målgruppen og hvordan henvender udstillingen sig til den?
Vurderende:
1. Hvilken indfl ydelse har de arkitektoniske rammer på udstillingen? (stedet)
2. Hvilken indfl ydelse har rummet på udstillingen? Hvordan udnyttes rummets muligheder/ begrænsninger? 
(rummet)
3. Hvilken indfl ydelse har skiltningen på udstillingen? Og de øvrige informationer, der præsenteres?
4. Formår udstillingen at formidle det den har til hensigt at formidle?
5. Rammer udstillingen sin målgruppe? Og hvordan?
6. Hvilket oplevelsesideal lægger udstillingen op til?
Bilag 4: Interviewspørgsmål
Indledning: jeg er specialestuderende og skal bruge interviewet til en analyse af udstillingen og publikums oplevelse af 
den. For mig er det din oplevelse, der er central, og der er derfor ikke nogen svar, der er rigtige eller forkerte.
Om informanten: navn, alder, uddannelse/beskæft igelse
1. Hvordan oplevede du udstillingen (overordnet indtryk)?
2. Var der noget, der gjorde særligt indtryk?
3. Var der en kjole/bluse/hat el.lign. du fi k lyst til at tage på? Hvorfor?
4. Var der noget du fandt mindre interessant? Hvorfor?
5. Hvilke informationer fi k du på udstillingen?
6. Hvad lærte du på udstillingen?
7. Kendte du noget til emnet/designeren i forvejen?
8. Hvor har du hørt om udstillingen?
9. Evt. Hvad er dit kendskab til museet?
10. Hvilke forventninger havde du?
11. Var der noget du savnede (evt. ift . forventninger)? Hvad?
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Bilag 5: Interview. Northern Women in Chanel
Designmuseum Danmark, 4. april, 2012
Interview med Signe (S), 29 år og Heidi (H), 30 år, begge lærerstuderende.
Interviewer: Cecilie (C)
C: Hvad var jeres overordnede indtryk af udstillingen?
S: Det var fi nt. Vi kom her ikke for at se den. Vi kom her for at se museet. Men den var rigtig fi n.
H: Jeg synes også at den var meget fl ot. Nogle fi ne billeder og nogle kendte ansigter, som man kender fra blade. Spæn-
dende at se.
C: Var der et billede, der gjorde et særligt indtryk på jer?
S: Ikke lige umiddelbart.
H: Jo, den der ballerina eller hvad det var for en. Den der kæmpe store ballerina … på overdosis (latter). Det kaldte 
vi den.
C: Det er den inde i det første rum? På endevæggen?
S: Ja en ballerina, som ligger inde over et bord.
C: Okay, ja.
S: Hun lignede lidt at hun havde fået en overdosis.
C: Var der noget der var lidt mindre interessant for jer?
S: Jeg ved ikke om det hører med til denne her, men der var inde i det modsatte rum dernede, der var en masse bil-
leder. Bare sådan nogle små portrætter.
C: Ja, det hører også med hertil.
S: Det syntes jeg var lidt kedeligt.
C: Hvorfor?
S: Fordi det bare var ansigter. Det jeg synes er spændende, det er at det er sat ind i en eller anden kontekst og der er 
noget tøj man kan kigge på.
H: Jeg tror bare det var en introduktion til modellerne. Det var de samme modeller.
C: Lærte I noget nyt på udstillingen? Om modeverdenen, om Chanel eller fotograferne eller…
S: Næ, jeg kan ikke… der står vel hvem der har taget fotografi erne? Er det de der? (peger på væg med titel i sidste rum).
C: Ja, det er dem der står deroppe, ja.
S: Nej, det havde jeg ikke lige tænkt på.
C: Det havde I ikke bemærket så meget… okay. Nu siger I, at I kom for at se museet i det hele taget, men kendte I noget 
til udstillingen i forvejen?
S og H: Nej.
S: Det var da vi kom ind, da hang der en reklame for det og så tænkte vi, at det ville vi gerne se. Men ellers nej.
C: Er i sådan særligt interesserede i mode?
S: Ikke særligt interesseret.
H: Jo, det er jeg. Jeg synes det er spændende at kigge i blade.
C: Hvad synes du så om sammenstillingen mellem Chanel og … den måde det er sat ind i her.
H: Meget fi nt (fnis).
C: Du har ikke tænkt så meget over det…
S: Det er spændende, fordi det ikke kun er tøjet, der er i fokus. Det er også en stemning, og rekvisitter og… det er jo 
ikke taget sådan så det er tøjet, der skal sælge, ligner det. Det er…
H: Kunst.
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S: Kunstbilleder, nærmest.
H: De vil fortælle en historie.
Note: Jeg bemærkede pigerne, da jeg sad i billetsalget. Da de orienterede sig for at fi nde rundt fi k de øje på plakaten, 
som er synlig derfra, og styrede direkte på Chanel-udstillingen.
Interview med Line Nielsen (L), 26 år, italienskstuderende på KU og Hanne Nielsen (H), 55 år, biblioteksansat.
C: Hvad var jeres overordnede indtryk af udstillingen?
H: Jeg synes det er spændende. Rigtigt spændende. Jeg synes det er virkeligt godt optaget. Det er virkelig så man siger 
’WOW’! 
L: Opstillingen er rigtig god. Den er overskuelig og billederne kommer virkelig til sin ret eft er de har lavet om herinde 
på Designmuseet.
C: Var der et billede der gjorde særligt indtryk? Eller fl ere billeder?
H: Der vil jeg sige, at det hvor hun ligger som ballerinaen. Det var det, der fangede mig lige da jeg kom ind. Det synes 
jeg var det fl otteste lige da jeg kom ind.
C: Hvad var der særligt ved det?
H: Det var måden hun lå på og man kunne forestille sig, at nu havde hun overstået sin premiere og nu lå hun bare 
derhenad. ’AH, nu er det overstået’. Det var sådan det, der fangede mig.
L: Jeg kan ikke rigtig pege noget ud, fordi jeg kan lide dem alle sammen. Ikke kun fotografi erne, men jeg kigger også 
meget på tøjet, fordi jeg er uddannet beklædningsdesigner, så jeg interesserer mig meget for tøjet. Og det er jo noget 
fra Chanel, som man ikke får chance for at se før nu. Og det er jo en ny måde at se Chanel på…
C: Ja, for det er jo ikke hængt op på en gine, det er inde på billederne.
L: Præcis. Og det er jo heller ikke en reklame for Chanel, hvor man skal se tøjet og få lyst til at købe det. Det er mere 
en æsterisk (æterisk eller æstetisk?) oplevelse af tøjet.
C: Var der noget herinde som I fandt lidt mindre interessant?
H: Nej,
L: Nej det synes jeg egentlig ikke. Jeg vil bare gerne have bogen.
C: (latter). Der skal spares op så… Lærte I noget nyt på udstillingen?
H: Nej.
L: Nej, egentlig ikke.
C: Var det den I kom for at se?
H: Ja, det var det.
C: Så I kendte godt til hvad I skulle se?
L: Jeg har i hvert fald set et par foto fra udstillingen før i Elle. De reklamerede for det. Det var det, der fangede først 
og fi k lyst til mere.
C: Det er også der du har hørt om udstillingen, kan jeg forstå.
L: Ja, det er det.
C: Hvad synes I om, kan man sige, om stemningen i billederne, hvad tænker I om dem?
H: Det er ligesom de fortæller historier. Selvom det er tøjet man skal kigge på, så fortæller de en historie. Der er et 
par deroppe, hvor man kan se… der kommer jeg sådan til at tænke på en svensk skærgård og sådan noget ... svenske 
sommerpiger, ikke? Selvom det sådan set er tøjet man skal kigge på, men altså helheden, ikke, det gjorde bare, at jeg 
kom til at tænke på sådan noget.
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L: Langt de fl este af fotografi erne, der var en slags ro over det. Der var ikke så meget bevægelse, kan man sige, i langt 
de fl este af billederne, de var mere rolige og næsten lidt melankolske ansigtsudtryk på mange af dem. Og det synes jeg 
også er rigtig, rigtig fl ot. Og så også de positioner modellerne har sat sig i, det er også virkelig interessant, synes jeg. 
C: Levede det op til jeres forventninger om udstillingen?
H: Ja, det synes jeg det gjorde faktisk. Der var fl ere billeder end jeg havde regnet med. Nogle gange bliver man lidt 
skuff et, ikke? Så hænger der kun fem-seks billeder, men det her det var fi nt.
L: Der var mange fl ere….
H: … end man havde regnet med…
L: … og det var også bedre opstillet end de sidste par udstillinger vi har været inde og se her.
C: Ja, hvad har det været for nogle?
L: Det var blandt andet Margit Brandt, som jeg syntes var meget tæt pakket. Og var det Peter Jensen?
H: Peter Jensen, ja.
L: Det var også bare en lille … en meget lille del.
C: Det var et lille rum, kan jeg huske.
L: Ja, det var det. Hvor det mest interessante det var at man kunne komme tæt på tøjet.
C: Man kunne kravle ind under dem.
L: Men ellers var det mindre end jeg havde forventet. Men det her det var en god mængde og det giver også plads til 
at studere hvert enkelt billede. Det er ikke for pakket og det er heller ikke for langt fra hinanden. Jeg synes at det er 
helt tilpas.
C: Har I mere at sige om udstillingen?
H og L: Nej.
C: Så mange tak.
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Bilag 6: Interview. Henrik Vibskov 
Röhsska Museet, Göteborg, 21. februar 2012.
Interview foretaget på svensk. Oversat til dansk ved transskribering.
Interview med Katarina Dunér, 79 år og har arbejdet som tv-producent og har lavet fi lm om arkitektur og formgiv-
ningens historie i 30 år. Uddannet kunsthistoriker.
Interviewer: Cecilie (C)
C: Hvad var dit overordnede indtryk af udstillingen?
K: Jeg synes den er hysterisk. Jeg synes ikke at der er nogen logik. Altså, den er sjov, men den er hysterisk. Altså den 
er utroligt neurotisk.
C: Var der noget, der gjorde særligt indtryk på dig?
K: Altså, ideen med den her som vi sidder ved, de her sjuskede stoleben. Det er en søgen eft er en målsætning som jeg 
ikke fi nder. Det (søgen eft er målsætning) aft ager i tekstilerne, der bag den stol. Blandt andet er der en angstsøgen, det 
mener jeg. Det er muligt at jeg ikke lægger rigtigt vægt på at ville forstå, det kan jeg godt mistænke. Men der fi ndes 
ligesom ingen rigtig varme, luft ighed – mener jeg. Det er svært at sige noget rigtigt pænt, men det er dødens rum.
C: Hvad siger du?
K: Dødens rum!
C: Dødens rum! Ja, okay.
K: Du må tåle alt. (latter)
C: (latter) Ja, du må jo sige, hvad du synes.
K: Jeg kan ikke rigtig se nogen retning i det.
C: Nej… øhm. Kendte du noget til designeren Henrik Vibskov i forvejen?
K: Nej, det gjorde jeg ikke. Det var interessant. Jeg synes, det var morsomt. Det er sjovt at møde nogen, som jeg ikke 
kender til. Söderberg er altid vældigt gode til at snuse sig frem til det nye.
C: Er det museet, der er gode til det?
K: Ja, museet er også gode til det, men frem for alt Söderbergs stipendiet, som jeg synes gør det virkelig godt. Ind imel-
lem synes jeg de ’går i stenen’, nogle få gange, men jeg har fulgt dem i mange år.
C: Så kender du til det.
K: ja, jeg kender dem.
C: Så, hvad kan man sige, at du lærte om Henrik Vibskov ved at se denne her udstilling?
K: Jeg tror at det bliver godt med tiden. Jeg synes han udstiller for tidligt. Han kommer til at fi nde sin retning og det 
mener jeg ikke, at han har gjort.
C: Hvad er grunden til at du er på museet i dag? Er det for en bestemt udstilling eller…?
K: Ja, jeg har altid set de her udstillinger – Söderbergs udstillinger – og bageft er vil jeg gerne se Kina samlingen. 
C: Så du havde hørt om udstillingen inden?
K: Ja. Jeg læser meget avis, men jeg har ikke læst noget rigtigt om den. Jeg ved ikke om der har været noget om den, 
men det har der måske – været nogle rigtige kulturartikler. Jeg må hjem og se eft er nu.
C: Så du havde en ide om hvad du kom ind for at se? Eller havde du nogen forventninger til den her udstilling?
K: Da jeg kom? Nej. 
C: Du vidste bare hvad han hed?
K: Jeg tror det er absolut almindelig nysgerrighed overfor det, som jeg ikke har set før. Det kan jeg lide.
C: Okay. Jamen, mange tak for det.
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Bilag 7: Interview. Modemakt – 300 år av kläder og Guldknappen 1981-2011
Nordiska Museet, Stockholm, 12. April 2012.
Interview med Lis Andersen, 66 år, sygeplejerske.
Interviewer: Cecilie (C)
C: Hvad var dit overordnede indtryk af udstillingen (Modemakt)?
L: Jeg synes at den var interessant. Jeg synes at jeg fi k noget at vide. Og den var sat godt op.
C: Var der et eller andet, der gjorde særligt indtryk på dig?
L: Jeg synes det var fi nt, at man havde lavet nogle nedslag. At man havde delt den op i tre niveauer. Det kunne jeg godt 
lide. Og den måde man havde grupperet tingene på synes jeg var fi n. Det kunne jeg godt lide.
C: Når du siger niveauer, hvad mener du så? Er det årstallene?
L: Årstallene ja. Man havde taget 1960’erne, 1860’erne og 1760’erne, sådan…
C: (17)80’erne var det.
L: Ja.
C: Hvad tror du at det betød for udstillingen, at man havde gjort det på den måde?
L: Jeg tror det giver en overskuelighed, at man kan forholde sig til at der sker nogle spring, fordi der sker selvfølgelig 
også ting i de mellemliggende perioder, men det gør det måske lidt mere overskueligt at forholde sig til det – at man 
vælger at lave disse tre nedslag. Så var der godt nok også nogle sideløbende historier og nogle af dem syntes jeg var 
meget spændende også at se på.
C: Hvilke af dem var mest spændende?
L: Jeg synes… ja, mest kan man ikke sige at der var nogle af dem, der gjorde, men jeg synes der var en god historie 
omkring det der med at man lappede sit tøj, at man genbrugte i det tidlige niveau. Og specielt refereres til folk på 
landet, at man har virkelig … eller fattige mennesker …  at de specielt har repareret deres tøj i udstrakt grad og der var 
så også givet eksempler på hvordan det blev repareret og genbrugt i stor udstrækning. Det synes jeg var spændende. 
En god sidehistorie at få til det og som heller ikke er uvæsentlig set i forhold til den udvikling, der er sket, når man 
laver springet hen til 1980’erne (1960’erne). At det er nogle andre materialer og en helt anden måde man bruger tøj 
på. Og der var jo også givet et eksempel på, hvor man dengang lappede sit tøj og syede det og gjorde meget ud af det 
og gjorde sig stor umage med at få det lappet og syet på en pæn måde. Så var der et lille eksempel på, hvordan man i 
dag faktisk fl ænser sit tøj for at det skal se sådan lidt anti-mode eller hvad man vil kalde det for – pænt-klædt-på tøj. 
Sådan nogle ting var meget sjove. Der var også en anden historie, som også blev fortalt. Det var netop at svenskerne 
jo så har lavet en beskyttelse af deres egen tekstilfremstilling ved at lave et forbud mod import af tøj fra udlandet. Om 
det så har virket, skal jeg ikke kunne sige! Men det har betydet noget i forhold til de rige, formoder jeg, at de kunne 
godt importere, men så skulle de betale ekstra for det. Det var også en god historie at få med.
C: Var der en bestemt beklædnings del, som du lagde mærke til og tænkte, at den vil jeg gerne have eller noget andet…
L: Jeg synes ikke der var ting, hvor jeg siger ’det kunne jeg godt tænke mig’. Men der var ting, hvor jeg siger – nu har 
jeg jo selv levet i 1980’erne – og derfor kunne jeg nikke genkendende til noget af tøjet og sige ’nej, sådan en havde jeg 
da også!’. Men ellers vil jeg sige nej.
C: 60’erne var det godt nok. Var der noget, som du tænkte ikke var så interessant eller ikke så vellykket? Eller som du 
gik hurtigt hen over?
L: Der var en montre, som jeg ikke tænkte på i første omgang, men først lagde mærke til i anden omgang. Det var den 
hvor man så forskellige T-shirts. Det var faktisk nogle billeder, der kørte. Det lagde jeg ikke mærke til i første omgang. 
Jeg vil ikke sige, at det ikke var interessant – måske begrænset interessant i forhold til det andet. Hvis man skal sige 
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noget, der ikke var vellykket, så må man sige det var deres computer, der stod og skulle fungere, så man kunne søge, 
som ikke fungerede aktuelt. Det kunne sikkert godt have været spændende, men det kan man så ikke vurdere.
C: Du gik igennem to gange. Anden gang gik du igennem med en audioguide. Hvad betød det for udstillingen eller 
for den måde du oplevede den på?
L: Jamen, jeg synes der kom fl ere oplysninger ind og det gør, at man måske får mere opmærksomhed på nogle af tin-
gene og anderledes…
C: Som de T-shirts du nævnte?
L: Som for eksempel T-shirtene. Dem havde jeg ikke lagt mærke til i første omgang og blev faktisk gjort opmærksom 
på i anden omgang. Men også nogle af historierne. Det var specielt omkring de der morgenfrakker, morgenkåber el-
ler aft enkåber – hjemmefrakker hed sådan nogle vel – i forskellige udgaver, som man fi k en… jeg havde da godt set 
dem i første omgang, men egentlig ikke fæstnet så meget ved dem. Men det gør man så i anden omgang. Der var også 
tournurerne, som fi k en særlig omtale, så man sagde ’okay, ja’. Der havde jeg mere set – der var en lille fi lm jo – hvor 
man kunne se en dame, hun stod og tog tøj på, hvor hun blandt andet så også tager nogle hoft etournurer på. Og så så 
jeg godt montren i første omgang, men i anden omgang lagde jeg mere mærke til dem og stod og kiggede lidt mere 
eft er, fordi der var så noget fortællende tekst, som var bedre end det, der stod skrevet, sådan set. Der stod også noget 
skrevet, men der var lige noget mere krydderi på det, der blev sagt.
C: Kan det ikke også have noget at gøre med… altså man kan ikke både læse og kigge. Man får mere mulighed for at 
kigge, mens man hører.
L: Jo, det tror jeg bestemt. Jeg tror der var…. Dels var det fi nt, at det de fortalte og det de sagde ikke nødvendigvis 
var præcis den tekst, der stod skrevet. Der er også grænser for hvor meget tekst man kan skrive og læse, præcis som 
du siger, samtidig med at man skal kigge på tingene. Så det er noget med, at man kan hurtigt overse en eller anden 
lille tavle, mens når man får det fortalt, så er ørerne et godt instrument til at samle ind, når du også skal bruge synet 
samtidig til noget andet.
C: Synes du, at du lærte noget nyt på udstillingen? Nu har du fortalt en helt masse du har lært, men var det den store 
overraskelse eller…?
L: Nej, nu har jeg altid interesseret mig lidt for tøj og tøjs udvikling, så det jeg ved ikke om det var store overraskelser. 
Men den der med at svenskerne faktisk havde forbudt import af tøj fra udlandet. Det kan da undre mig blandt andet 
fordi jeg tror ikke vi har haft  noget tilsvarende i Danmark, men det er da også inspiration til… altså i stedet for at 
betragte det som inspiration til at udvikle sin egen mode, så har man forbudt det for at dyrke sit eget. Det kan da være 
lidt… ikke farligt ligefrem, men det er lidt bagstræberisk, synes jeg. Så det undrede mig da og det kommer da også bag 
på mig, at man gjorde det. Det har jeg ikke vidst før.
C: Havde du nogen forventninger til udstillingen? Og hvilke, hvis du havde nogle?
L: Altså titlen gør jo… at mode skaber folk og folk skaber mode. Man kan sige, hvordan vil de nu sætte det op i den her 
sammenhæng og hvilken betydning har det. Måske ses det især, men ikke kun, i den sene, i det sidste nedslag omkring 
1960’erne, hvor man kan se hvor meget moden skift er i løbet af et år eller i løbet af et årti. Men at man samtidig også 
kan se, at det udtrykker de mennesker. At det udtrykker en politisk holdning, det udtrykker en frigørelsesholdning. 
Der ligger mange ting i det på det tidspunkt, men det gør der jo også, hvis man tænker lidt eft er og kigger tilbage. Man 
kunne jo tydeligt se hvem der var rige, hvem der var middelklasse og fattige i de andre montrer også og dermed er der 
jo klart nogle signaler. Altså moden og tøjet giver jo nogle signaler om status og hvem man er. Og der var jo også en 
af de fi lm. Måske specielt ham manden, der står og klæder sig på og tager sin paryk på og poserer for ligesom at tage 
sig selv i øjesyn. Når han har fået parykken på, så ser han pludselig imponerende ud, hvilket han ikke gjorde før. Der 
kan man se hvordan tøjet kan være med til at stable en mand eller en person op. Der kan man sige at moden skaber 
personer eller moden er med til at understøtte en persons status.
C: Har du noget du vil tilføje omkring udstillingen ellers?
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L: Ja det skulle lige være den lille ting at den også var for blinde. Det synes jeg var imponerende, at der var små fi gurer 
man kunne føle på og da jeg havde den der audioguide med, så kunne man faktisk få en beskrivelse af dem, så man 
kunne forestille sig, hvordan man som blinde kunne stå og føle på fi guren samtidig med at man fi k fortalt, hvordan 
den der fi gur så ud. At det her nu var en grøn silkefrakke, at der var en sløjfe der og en hånd, der var der. Jeg synes det 
var fantastisk, at man kan at ramme en persongruppe, som man slet ikke forventer at se på et museum. Men det er jo 
fl ot at man kan.
C: Lad os prøve at gå over til den anden udstilling, Guldknappen. Hvad var dit indtryk af den?
L: Ja, jeg havde et lidt dårligt indtryk af tøjet i første omgang – ja, den så jeg også to gange. Første gang var det som om, 
at tøjet sagde mig ikke rigtig noget. Og det undrede mig egentlig lidt, så det var også derfor jeg gik tilbage. Hvorfor 
så jeg ikke det tøj retvis? I første omgang kunne jeg godt se, at den var opdelt i nogle perioder og der stod ’Trends’ 
som overskrift . Det havde jeg godt lagt mærke til, men jeg kunne ligesom ikke rigtig sådan forholde mig… Da jeg 
vender tilbage kan jeg godt se hvorfor tøjet ikke rigtig gjorde noget indtryk. Muligvis var det ophængningen på de lidt 
fl ade træfi gurer de sad på, som ikke gjorde at tøjet præsenterede sig særligt godt. Og især i den sidste montre var der 
ligesom lidt overfyldt med tøj. Der var oven i købet en dragt, der var væk. Så tænkte jeg ’det var da heldigt’, fordi, helt 
ærligt, der var jo ikke plads til fl ere dragter og de var meget, meget forskellige. Og det var ligesom svært at sige… man 
kan selvfølgelig godt sige, at det er en periode eller epoke, hvor der så er – en fem års periode, var de på – hvor der 
sker… hvor det er lidt forvirrende at se om der overhovedet er en trend. Og så gik jeg baglæns rundt og kiggede på de 
andre perioder og nogle af beskrivelserne syntes jeg bare ikke helt passede – de der trends. ’Er det der minimalisme?’ 
Det synes jeg ikke at det var. Og så fremdeles. Jeg synes ikke rigtigt… jeg havde lidt svært ved at se beskrivelserne 
hænge sammen med det tøj, der hang der. Og så synes jeg at udstillingen midt på, som jeg synes var vældig fl ot med 
fi ne tandhjul og en masse tekst og sådan noget, at der var for meget tekst. Der var nogle citater, sådan lidt løsrevet… 
altså, jeg synes det var lidt svært. Nu handlede det om Guldknappen og hvorfor man giver Guldknappen til nogle 
mennesker og de var så vist frem, og der var også noget computer, som dog fungerede. Om ikke helt, men der var 
større mulighed for at gå ind og kigge på omkring de der forskellige designere, som så havde fået en Guldknap og se 
noget om deres tøj og sådan noget. Den var ikke helt vellykket den der computer. Den havde lidt dårlig funktion. Den 
der touchskærm fungerer ikke helt, som man godt kunne ønske sig. Man blev lidt hurtig træt af den, men ellers, hvis 
det havde fungeret, så tror jeg det havde været rigtig godt. Men alt det tekst, der stod der midt på og stod lidt rodet 
fungerede ikke eft er min mening. Man kunne godt læse de citater. De var fi ne nok at læse, men man orkede ikke at gå 
rundt og læse alle de citater.
C: Var der for meget tekst i virkeligheden?
L: Der var for meget tekst og det hang ikke sammen.
C: Skulle man have taget det væk?
L: Lidt mindre måske og måske lidt mere… altså det stod lidt hulter til bulter på et bord. Og så virkede det… hvorfor 
skulle der lige et eller andet sted hænge noget mønster og noget tøj syet i… hvordan hang det sammen med det andet? 
Jeg kunne godt se at det havde noget med produktionen af tøjet at gøre. Så jeg synes det hang mere sammen med 
produktionen af tøjet end det hang sammen med at nogen fi k en Guldknap for at være gode modesignere. Alt i alt så 
synes jeg ikke man kan sige, at den sagde noget om, hvorfor lige præcis de her mennesker havde fået en Guldknap.
C: Nej, hverken det i midten eller det andet?
L: Nej, slet ikke det i midten. Det var nogle løsrevne citater af henholdsvis den ene og den anden, og ikke systematisk 
opsat, som jeg kunne se det. Og de der ’Trends’ rundt omkring, jamen de refererede ikke til nogle af dem, der havde 
fået en knap. Altså jeg havde da hellere set nogle modeller, nogle eksempler på tøj, som nogle af dem, der havde fået 
Guldknappen, havde lavet, i stedet for at man ser nogle trends fra de sidste 30-40 år.
C: Men det var jo dem, der havde vundet. Det var deres tøj der hang der.
L: Det havde man så ikke rigtigt fornemmelsen af. Det fremgik ikke tydeligt. Det opfattede jeg det ikke som.
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C: Du lyder ikke så imponeret over udstillingen, men var der noget, der alligevel var godt ved den? Gjorde et særligt 
indtryk på en eller anden måde?
L: Ja, men jeg synes det er fi nt nok, at man tager fat i, at der er en udvikling i modedesignet – og nu er det modedesign 
specielt her i Sverige. Og det er jo fi nt nok. Der var en enkelt pointe, at svenske designere primært har gjort det i at 
designe brugstøj til folk i en rimelig økonomisk klasse – økonomiklassen, om man så må sige. Og at nogle af desig-
nerne har knyttet sig op til nogle af de større fi rmaer, som sælger tøj i en økonomisk klasse, som alle kan være med 
på. Som tøj til folket. Og det var det jo også. Altså det tøj, der var der, var jo tøj til folket. Så på den måde var det godt. 
Det synes jeg var meget positivt, fordi mange gange, når man ser på mode og designere, så er det nogle, der laver til 
dem, der er så rige, at vi andre ikke kan være med. I hvert fald når man ser catwalk fra Paris og andre steder, så er det 
ikke tøj til os andre.
C: Nu har du jo fortalt lidt om det du lærte, men var der noget, som du ellers tænkte… noget nyt?
L: Noget nyt?
C: Du ikke vidste? 
L: Ja, jeg vidste ikke ret meget om svensk modedesign. Der var i hvert fald nogle tanker jeg kom til at gøre mig i den 
sammenhæng, nemlig det at svensk modedesign knytter sig op til nogle virksomheder, som sørger for at der er tøj til 
almindelige mennesker. Det er ikke fordi jeg mener, at danske modedesignere ikke gør noget tilsvarende, men hvor 
jeg tror, at strømningerne i dansk modedesign er mere, at man følger nogle ideer. Sine egen ideer og lader sig inspirere 
udefra, hvor det er måske ikke så meget det svenskerne så gør. Men jeg ved ikke om det er rigtigt. Det er bare sådan 
en fornemmelse jeg fi k af det jeg så.
C: Havde du nogle forventninger til udstillingen?
L: Det at Guldknappen bliver givet til folk, der laver almindeligt design, det var noget jeg ikke var klar over. Jeg troede 
faktisk at det var mere sådan noget sofi stikeret design, men der blev jeg det klogere.
C: Har du nogle andre bemærkninger til udstillingen?
L: Nej.
C: Hvis du så skulle sammenligne de to udstillinger – hvad var bedst?
L: Jeg synes den om modens magt den var mest ordentlig og gennemarbejdet. Det er måske forkert, men det var nok 
den, der bar mest præg af, at der var substans i det på en eller anden led og vis. Men dermed ikke sagt, at der ikke lå 
gode tanker bag … jeg kan ikke lade være med at tænke på, at noget af det, der gjorde, at nogle af montrerne, specielt 
den sidste montre, virkede frygteligt rodet, var at der var måske i virkeligheden for lidt plads til den her udstilling. Det 
kunne være hvis den havde fået lidt mere fysisk rum, måske en montre mere, så kunne det godt være at man kunne 
skabe den overskuelighed, som jeg synes der manglede. Og så havde det, som jeg synes fyldte ret meget i midten af 
rummet, måske også været på sin plads. Nu synes jeg det kom til at fylde for meget i forhold til noget af det, som 
jeg synes, at den også ville fortælle, som man skal se udstillingen to gange for at opdage. Det burde måske træde lidt 
tydeligere frem det kan godt være at montrerne var for pressede. Det var måske noget man skulle tænke på, når man 
laver sådan noget, at man ikke presser tingene for tæt sammen, men giver den det plads. Og det havde den anden jo. 
Den havde den plads den skulle have.
C: Mange tak.  
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Bilag 8: Interview. DANSK – 10 years of DANSK
Dansk Design Center, 17. februar 2012
Interview med Louise Jensen (L), 28 år, Serviceøkonom
Interviewer: Cecilie (C)
C: Hvordan oplevede du udstillingen? Hvad var dit overordnede indtryk af den?
L: Rigtig, rigtig spændende. Man fi k faktisk en rigtig god ide om, hvad det var de ville med det der Dansk Magazine. 
At det skulle være dansk mode, men også speciel dansk mode. Med danske modeller, som gør sig i udlandet, for det 
var ikke kun hvad der skete i Danmark. I hvert fald var man ikke i tvivl om, hvad der her Dansk Magazine det var. Og 
det er godt brandet og det er et godt magasin, og det det giver udtryk for at det vil, det lykkes.
C: Kan du sige lidt mere om hvad dit indtryk det er af Dansk Magazine? Hvad er det di kan i forhold til andre blade 
for eksempel?
L: Men hvor jeg synes, at Dansk de måske går mere ind og kigger på den enkelte designer og øh… Det er i hvert fald 
indtryk jeg har fået af den her udstilling, fordi nu har jeg jo aldrig læst magasinet. Stine Goya for eksempel – ’så laver 
vi et spread om hende og hvad hun har lavet, hendes historie og hendes kjoler, kollektioner og sådan nogle ting.’ Hvor 
de andre – Vogue, Elle – hvor det er sådan lidt enkelte ting. Så viser man noget fra en eller anden modeuge med fl ere 
forskellige (designere). Det virker i hvert fald som om, at Dansk er mere fokuseret på de enkelte (designere).
C: Var der noget, der gjorde særligt indtryk i udstillingen?
L: Rigtig, rigtig fl otte billeder. De har allieret sig med nogle fantastiske fotografer, der skyder nogle helt fantastiske 
billeder, der bare fanger nogle indtryk. Nogle af billederne går helt ind i sjælen på modellen. Specielt det med Matti 
Breschel, hvor jeg tænkte ’wauw, det er bare vildt fl ot’, og så stod jeg og læste, og da jeg så så, at det var Matti Breschel 
– ’Hvad for noget?’ Altså, man er så vandt til at se ham som svedig cykelrytter, men der så han faktisk godt ud og man 
kunne kigge ind i sjælen på ham nærmest. Det har de været rigtigt gode til at fange gennem alle årene, gennem alle ti 
år ser det ud til at de har været rigtigt gode til at alliere sig med nogle fotografer og folk, som vil det samme som dem 
eller i hvert fald kender deres udtryk.
C: Hvad med tøjet? Var der en bestemt kjole eller hat, som du tænkte ’den vil jeg gerne have’?
L: Ja, der var faktisk to kjoler, som jeg syntes var rigtigt fl otte. Det var begge to nogle, som havde været med ved Danish 
Fashion Awards. Den ene var den som Christiane Schaumburg-Müller bar. Den minder lidt om en brudekjole, men 
det var ikke derfor. Men jeg synes bare at den var rigtig, rigtig fl ot. Den anden, jeg tror det var da Lina Rafn var vært 
… næh, Andrea Rudolf, da hun var vært.
C: Den stribede.
L: Ja, den stribede. Den var faktisk også rigtig sød. Dem kunne jeg rigtig godt lide, men jeg er heller ikke til mode, som 
er helt sådan, at man tænker ’det er der ingen mennesker, der går i’. Den mode bryde jeg mig ikke om. Jeg kan bedre 
lide sådan noget, hvor man tænker, at det kunne jeg faktisk godt selv komme til at bruge engang. Og sådan havde jeg 
det, da jeg så de kjoler der. Men det er også sådan, at det fl este kjoler, der er vist herinde, synes jeg faktisk har den ef-
fekt. Det samme med den pels, der hænger herinde. Den er også rigtig fl ot. Det er Birger Christensen pelsen. Den er 
rigtig, rigtig fl ot, for mange gange synes jeg, at pelse de bliver sådan nogle kæmpe, kæmpe store… og jeg forbinder 
pelse med noget kvinder på min mors alder og derover går med. Og de er bare ikke særligt pæne og de er slidte og 
hænger inde i et skab fuld af møl. Men det virkede, øh… det var noget eksklusivt og det så rigtig fl ot ud, og det tror 
jeg også at kvinder på min alder ville have lyst til at gå med.
C: Var der noget du synes var lidt mindre interessant?
L: Jeg er ikke så meget indenfor smykkedesign, så det gik jeg lidt hurtigere henover. Jeg tror det var… hvad er det hun 
hedder? Voigt, tror jeg, til eft ernavn…
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C: Zarah Voigt.
L: Ja, men jeg kan godt se at det er interessant, at det er plastik og hun kan få et udtryk der frem, som ser eksklusivt 
ud, men det er ikke noget, der interesserer mig. Der er jeg mere i mode og så tasker, hvis det skulle være det. I tøj og 
tasker og hatte.
C: Hvad lærte du på udstillingen og hvordan fandt du informationerne på udstillingen?
L: Jeg læste om udstillingen i, jeg tror det var IN, jeg sad og kiggede i. Så læste jeg om udstillingen og tænkte, at den 
ville jeg gerne ind og se, og så var jeg sammen med dig inde og se den. Jeg tror, jeg lærte noget nyt om Dansk i hvert 
fald for jeg havde faktisk en ide om, at det var et magasin for det bedre borgerskab. Der var ikke rigtigt noget, som 
den gængse danske kunne fi nde noget interessant i, men det virker i hvert fald sådan, at der er noget for alle, der er 
modeinteresserede. Og det er skrevet på et tilgængeligt sprog selvom det er på engelsk, men kan du engelsk, så kan du 
også forstå bladet. Jeg synes i hvert fald, at det virker rigtig, rigtig spændende.
C: Hvordan havde du det med teksterne i udstillingen?
L: Jeg synes det var rigtig godt beskrevet. De beskrev rigtig godt, hvad det var man så på, hvis man var lidt i tvivl. Og 
det var man egentlig ikke på noget tidspunkt, men hvis man lige sådan skulle have en ide om, hvad det var der foregik 
på billedet og hvorfor de havde taget billedet. Det beskrev de rigtig, rigtig godt og der var også nogle små anekdoter. 
Og det ene billede, som var taget, hvor de skriver, at den svenske fotograf gerne ville have det så ud som, at sengen 
havde været brugt, og hun lod som om hun havde haft  samleje i sengen. Og ved redigeringen klippede de billedet 
(sengen) ud, for de gad ikke at have rod på deres billeder. Det syntes jeg var ret skægt. Så det kunne jeg godt lide.
C: Der var sådan en tydelig tone fra dem selv, ikke?
L: Jo, lige præcis. Man var ikke i tvivl om hvad de ville. At det var deres magasin og deres måde det blev gjort på. Der 
var ikke nogen inde over og sagde, at det skulle gøre på den måde. De styrede det helt klart selv. Det er rigtigt fedt at se.
C: Hvilke forventninger havde du, da du tog ind for at se udstillingen?
L: Jeg tror, jeg havde en forventning om, at jeg skulle ind og se på en masse tøj. Og det skulle jeg selvfølgelig også, men 
der var meget mere end tøj. Det havde egentlig ikke regnet så meget med. Det vat faktisk mere spændende end jeg 
havde troet. Jeg havde ikke troet, at det var kedeligt, for så var jeg ikke gået herind. Men jeg faktisk bare, at det var en 
masse tøj og så stod der lidt om tøjet og hvorfor det var der. Men det var faktisk lavet mere spændende. Der var skrevet 
om, hvad der skete i tiden på det tidspunkt. Og der stod også på de plancher rundt omkring ved hvert årstal, der stod 
sådan lidt, hvad der skete i tiden, og hvorfor der så er lavet den type tøj. Og da krisen ramte, jamen, hvordan tøjet så 
blev og sådan nogle ting. Jeg fi k i hvert fald indfriet mine forventninger plus meget mere.
C: Det sidste spørgsmål er til Dansk Design Center. Hvad kender du til det?
L: Jeg har kun hørt om det. Jeg har aldrig været her før. Jeg har tit tænkt på, at jeg skulle ind og se, hvad det var for 
noget.
C: Har du nogen ide om, hvad de laver herinde?
L: Når jeg kigger lidt rundt, så har de i hvert fald udstillinger af alt design, dansk design. Jeg tror også at de har nogle, 
ikke værksteder, men altså det er i hvert noget i den stil. Det tænker jeg, jeg ved det ikke helt.
C: Okay. Men mange tak for det.

